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Марнсизм і мистецтво. 


Що таке мистецтво? 

Старі естетики по-ріжному відповідали на це питання: для одного 
8 них мистецтво — гра. для другого — наслідування природі, для 
третього—шлях до пізнання істини, то що. Але незалежно від різкої ріж- 
ниці поглядів, майже всі вони однаково підходили до питання, підхо¬ 
дили з тої точки аору, що її ми зараз характеризуємо під назвою 
„естетичної". 

В чому ж суть „естетичного" підходу до питань мистецтва? На¬ 
самперед в самому розумінні питання. Поставлене нами питання есте¬ 
тик розумів, як питання про те чим має бути мистецтво, иншими 
словами, такий естетик бачить своє завдання в тому, щоб знайти ті 
правила, які мав задовольняти всякий справжній твір мистецтва. 
З цією метою естетик намагається відшукати таке визначеная ми¬ 
стецтва, яке б давало можливість непохибної оцінки художніх творів; 
визначення, яке, в жодному разі, ие покривало б всі існуючі художні 
твори, а навпаки яке б дозволило відокремити цапів від овець прав¬ 
дивого мистецтва. Естетик мало дбав про те, щоб визначити мистецтво 
як воно в; він лише дбає про визначення мистецтва, яким воно по¬ 
винно бути, про те, щоб виробити ідеал художнього твору і за допо¬ 
могою цього маштабу оцінювати справжні твори мистецтва. 

Але звідки взяти такий ідеал? Звичайно, не в історії мистецтва 
можна було знайти його. Вивчення історії мистецтва може зазнайо¬ 
мити лише з тим мистецтвом яке було, але зовсім не з тим, яке по¬ 
винно було бути, і яке вдине цікавило естетика. Отже, треба було 
знайти спочатку критерій, який був би допоміг правільно розібратись 
у історії мистецтва. Таким критерієм не міг бути особистий смакдо- 
слідувача, бо естетика, як і всяка наука, стримить до об'вктивности. 
Тому естетик звертався до философії та логики, до абстрактних прин¬ 
ципів та відлучиих міркувань, і будував на них своє визначення ми¬ 
стецтва; таким шляхом естетика приводила до переконання, що ми¬ 
стецтво має служити красі, або моральному удосконаленню людей, то 
що. Одержане визначення мистецтва прикладалось потім до вивчення 
історії мистецтва; останнє складалось з того, що естетик показував 
та пояснював на прикладах, чим один твір поганий, або як близько 
підходить до ідеалу другий. Правда, ця оцінка часто суперечила 
оцінці так званої публіки, тоб-то тих людей, для яких пишуться твори 
мистецтва. Але це пояснювалось неосвіченістю „юрби", незнанням 
естетики та відсутністю смаку, і естетик терпляче пояснював „пуб- 

Коли б ви при цьому запитали у нашого естетика, на чому він 
базує свої посилки він був би неодмінно послався, як на останній 
аргумент, на властивості людської природи. Чому музика мав стриміти 
до милозвучности? Тому що цього вимагав людська природа. Чому 
форми мають бути симетричні? Тому що так улаштована людська 
природа. 
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Такни чином, стара естетика, у своїх визначеннях, виходила не 
з фактів а з догми, не з життя, а з абстракції, не з існуючого, а з 
того що повинно бути, не з дійсности, а з ідеалу, не з історії, а з 
людської природи. Стара естетика не будувала свойого визначення 
на існуючих творах мистецтва, а. навпаки, підганяла ці твори до 
свойого визначення Вона не виводила теорію мистецтва з історичного 
аналізу; навпаки, вона виводила історію мистецтва з теоретичного 
аналізу; в історії мистецтв вона вбачала лише практичну (і не завжди 
вдалу) ілюстрацію до теоретичввх положень. 

Зараз ми вже знаємо, що стара, або краще сказати метафі¬ 

зична естетика виявила себе безсилою задовольняюче розв’язати пи¬ 
тання мистецтва. Авторитет естетики було підірвано насамперед сл 1 - 
дуючою обставиною: всі естетичні школи виходили з однієї й тої са¬ 
мої людської природи, всі вони робили з неї строго-логичні висновки — 
а проте, всі ці висновки були цілком протилежні! З точки погляду 
одної школи виходило, що античне мистецтво відповідав основним 
властивостям людської природи, а з точки погляду другої школи 
останнім найбільш відповідало мистецтво романтизму: ідеалом одних 
був Корнель, ідеалом других—Шекспир. то що. Одним словом, вияв¬ 
лялось, що ця сама людська природа на яку естетики-філософи по¬ 
кликались як на об’єктивну міру, вишу інстанцію для розвязання су¬ 
перечок між суб'єктивними уподобаннями, що цю саму людську при¬ 
роду кожна школа розуміла по-свойому й зовсім ріжно. Виявилось, 
що коли не вважати так звану природу людини за зовсім суху та 
безплідну абстракцію, на зразок того напр., що людина є тварина, 
яка почуває іі мислить, то дві школи ніяк не можуть зговоритись про 
спільні властивості людської природи. Одні мислителі виходили з то¬ 
го міркування, що людина віл природи добра, і лише зіпсована су¬ 
спільством; другі, навпаки, гадали, що людина від природи зла, І ли¬ 
ше суспільство гамує її погані інстинкти. Одні вважали власність за 
природне право людини, инші бачили природній стан людини в пер¬ 
вісному комунізмі, і тому подібне. Так само одні естетики вважали, 
що людина від природи шукає новизни або ріжноманітностп, а инші 
—що вона стримить до знайомого, тоб-то до старовини, і т. и. Зви¬ 
чайно, наслідки були самі протилежні, один і той самий твір вва¬ 
жався в одній школі за верх досконалоств, а другі зовсім не визна¬ 
вали його за твір мистецва: доволі згадати Вагнера, Скрябіна, 9-у 

Кожна з цих шкіл но обмежувалась абстрактними положеннями, 
але наводила і фактичні докази, з яких без сумніву, було ясно одне: 
людська природа не є щось незмінне й властивості людської природа 
(звичаї, моральність, психологія, смаки, ідеали, то що), в ріжні часи, ріжні; 
вони змінюються під впливом якихось причин. Людська природа— 
сама основа мєтафизнчиої естетики, почала хитатись. Коли про людську 
природу як і про смаки „можна було сперечатись" без кінця—поняття 
людської природи втрачало всю свою ілюзорну об'єктивність: замісць 
об'єктивного критерій, в руках метафизичної естетики опинилось саме 
суб'єктивне серед поияттів поняття, той самий особистий смак, пере¬ 
одягнений лише у філософську керею. 

Одне з двох: треба було визнати людську природу чи незмінною 
чи відмінною величиною. Визнати, що людська природа змінюється — 
значило зруйнувати до щенту всю стару естетику, бо з мінливої 
людської природи, звичайно, не можна було вивести незмінних худож¬ 
ніх ідеалів: мінлива людська природа вже нічого не могла пояснити 
у мистецтві; навпаки вона ще сама потрібувала пояснення. Тому ціл- 
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ком природні:, що стара естетика зі всіх сил вчепилась за вчення про 
незмінність властивостів людської природи й про зумовлені ними ху¬ 
дожні ідеали. 

Але визнати людську природу незмінною величиною це значило 
заплющувати очі на факти, вставати проти очевидности, викликати 
різку колізію між теорією та дійсностю, між догмою та життям. В те¬ 
орії ще можна було обминути це: але як тільки справа доходила до 
історії вся струнка теоретична будова розліталась у порох. Історія, 
яка е невпинний розвиток і зміна властивостів людської природи; 
історія мистецтв з'окрема, яка відбиває безперестанну еволюцію худож¬ 
ніх смаків—ніяк не могли вкластися в Прокрустове ложе теорії про 
незмінність людської прароди. Тому зрозуміла нелюбов до історії, яка 
з'явилась у старих естетиків, і яка виявляв майже саму характерну 
рису метафизичної естетики. Не вміючи як слід пояснити історію ми¬ 
стецтва, старі естетики, подібно до крилов'ької лисиці, заміняли по¬ 
яснення історії суворим осудом, або гірким наріканням на неї. 
ЯсаО, що з точки погляду незмінности людської природи, лише один 
художній напрямок міг бути справжнім, а решта була неправдива, 
тому що не відповідала правдивим властивостям людської природи. 
Але тому що, на жаль, більшість творів мистецтва належала саме до 
цих фальшивих напрямків, то вся історія мистецтва уявлялась гру¬ 
бою помилкою, топотінням на місці, цілковитим непорозумінням. Звідци 
походить, такий типовий для естетика-метафізика. утопізм, зневага 
до історії, яка йшла не так як треба, тоб-то не так як треба було-б з точки 

погляду даної теорії; звідци славетне „Тим гірше для фактів", звідци 

зневага до вивчення історії, як непотрібного опису людських помилок. 

Але як там' не нехтувати фактами, вони все-таки лишаються. 
Осміяна та засуджена історія продовжувала рухатись і не зупинялась 
навіть тоді, коли нова естетична школа знаходила вже, здавалось, 
поодиноке, справжнє мистецтво. Історія рухалась і змітала на свойому 
шляху і „поодиноко-справжній напрямок мистецтва й естетичну тео¬ 
рію, що захищала його; з'являлось нове „справжнє" мистецтво і нова 
„справжня" естетика, разом з новим поняттям про людську природу; 
естетика, що спиралась на незмінну людську природу виявилась са¬ 
ма відмінною; виявилось що естетика, яка намагалась пояснити істо¬ 
рію мистецтва, сама потрібувала пояснення. 

Коли старим естетикам ніяк не вдавалось відмахнутися від по¬ 
яснення історії мистецтва, вони відкручувались покликаннями на ви¬ 
падковість або на неуцтво виробників та споживачів художнього сти¬ 
лю який розглядали. Але, як слушно зауважив Плеханов: „Коли 
справа йде про наукове розуміння історії, покликання на неуцтво 
свідчить лише про неуцтво дослідувача". Так само і покликання на 
випадковість (або, що теж саме, на гевіальну особу) не може вважа¬ 
тись за наукову відповідь; коли б ми пояснили затемнення сонця, 
або кипіння води, випадковістю, або втручанням якої-небудь особи ¬ 
ни б недалеко пішли у фізиці та астрономії. Покликання на випадок 
або на генія е лише невдала спроба уникнути наукового пояснення 
історії мистецтва. Наукове пояснення історії мистецтва можливо ли¬ 
ше на підставі розкриття причин кожного художнього явища, лише 
на підставі розуміння історії мистецтва, як закономірного процесу. 
Це завдання було не під силу метафізичній естетиці, й тут вона по¬ 
терпіла рішучий крах 

Тепер маленький уступ до сучасности. І досі у Нас зустрічаються 
відгуки метафізичної естетики, при чому часто там де цього найменш 
можна було сподіватись. Так напр, недавно у Київі відбулась губкон- 
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ференція по художній освіті: на ній кожен присутній міг бачити 
кілька екземплярів, що непогано сконсервувалися естетиків-метафізи- 
ків чистої води, які віщували на ріжні голоси про те, що „мистецтво 
має злитись з рештою людської діяльности", що мистецтво в „доціль¬ 
не оформлення матерії" і що тому рубання дров с мистецтво, а шан¬ 
сонетка не є мистецтво; що „нема чого порпатись в історії мистецтва, 
бо з часів первісного суспільства, воно не зробило ані одного кроку 
наперед"; що історія мистецтва це „склад і мотлох, з якого багато 
треба повикияути", й що намарно київська катедра мистецтвознавства 
звертає так багато уваги на історію мистецтва; що жадне мистецтво 
не може бути суспільне-шкідлівим, і т. и. Саме комічие в цьому те, 
що шановні промовці дуже люто нападали на метафізику та естетизм, 
і щиро вважали себе за їх ворогів, наївно не знаючи того, що вона, 
подібно до мол'єровського міщанина-шляхтича. говорили самою справж¬ 
нє» естетично-метафізичні по прозою. Своя своїх не пізнаша! 


Геоцентрична теорія, що існувала колись в астрономії вчила, що 
земля непорушна й знаходиться у центрі світу; але ця теорія була 
нездатна пояснити дійсні факти. Теорія Коперкика. що замінила її 
вирішила завдання тим. що поставила стару теорію на голову: вона 
припустила та довела, що земля сама рухається, й що власне цей рух 
мав бути пояснений. Так виникла геліоцентрична теорія, що створила 
дуже плодотворний переворот у науці. 

Той самий переворот в історичній науці зробив марксизм тим, 
іцо на місце незмінної людської природи, ЯК Основи всієї історії, він 
поставив мінливу людську природу; тим самим висунув завдання 
розшуку иричин цієї постійної одміни людської природи. Ця точка 
погляду виявилась дуже плодотвірною для роарішення ЦІЛОЇ НИ8КИ 
соціологичних проблем, в тому числі іі проблеми мистецтва. Історія 
мистецтва з точки погляду марксизму є безперервний процес розвитку 
зміни художніх поглядів, смиків, потреб суспільства, і до того процес 
не випадковий, не безпричинний, а мкономірний, як закономірні всі 
без винятку явища в природі та суспільстві. 

Вже Іполит Тен, а пізніше ще инщі дослідувачи, яскраво під¬ 
креслювали закономірність історії мистецтв. Лише на самий поверховий 
погляд здається, що історична випадковість та геніальна людина— 
поодинока причина художніх явиш. 

В закономірно сти історії мистецтва, крім аналогії з иншими галу¬ 
зями громадського життя, нас переконує насамперед той звичайний 
факт, що кожен значний художній напрямок не лишається звичайно 
в межах одного мистецтва, і в кожному з тих мистецтв знаходить своїх 
виразників не в особі одного митця, лише в цілій школі митців. Можна 
було б говорити про вииадковість, коли б. напр., один лише Бороднн 
уявляв з себе так зв. національний напрямок в російській музиці аоо 
один лише Рафаель створив італійське Відродження. Але в дійсности 
справа стоїть зовсім инакше: кожен значний художній иапрямок- 
давнєгрецьке різьбарство, італійське Відродження, французька тра¬ 
гедія. музика рококо, голанське малярство XVII віку, англійська дра¬ 
ма часів Шекспира, романтизм, символизм, „кучкисти" то що, пред¬ 
ставлено цілою школою із кількох значних і десятків другорядних 
талантів. Коли б не було Рафаеля — це був би Леонардо, не було б 
Дебюссі— це був би Равель: між цими митцями є, звичайно, ріжниця, 
иноді дуже значна, але все-таки у них більш спільного ніж ріжного; 
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те що кожен з них вніс з'окрема у мистецтво в історичному маштабі 
к лише індивідуальна частина в порівнянню до загальної лінії худож¬ 
ньої школи. Це робиться тим більш виразним, чим більше росте істо¬ 
рична перспектива: ми говоримо зараз про античне різьбарство та го¬ 
тичну архитектуру, про органовий стиль та музику рококо, про поезію 
трубадурів і про „соттеііа (ІеН'агІе", звязуючи з цим значно ясніші 
поняття ніж з найменнями окремих представників цих стилів. 

Ще більше: значні художні течії захоплюють не тільки цілу низку 
митців, але часто також кілька ріжних мистецтв: так шляхетний стиль 
рококо однаково характерний так для французької музики, як для 
французького малярства: романтизм виявився в тих самих рисах в 
літературі, малярстві та в музиці, так само як і імпресіонизм; „Дайте 
і Впргілій" Делякруа, „Фантастична симфонія" Берліоза і „Єрнані" 
Виктора ГюГо—явища одного порядку, рівно як і малюнки Греза та 
„міщанськи драми" Нивеля де-ля Шосе. 

Правда, можна сказати, що тут вся справа у впливі, що його 
виявляє кожен значний талант, пнакше говорячи в „законі насліду¬ 
вання". Ми зовсім не маємо наміру відкидати значіння цього закову; 
але по-перше, ми не зцасмо як нам бути з тими випадками, коли 
спільні по напрямку митці з'явились на сцену рівночасно, або в уся¬ 
кому разі незалежно один від одного; а такі випадки трапляються 
часто, особливо коли справа йде про ріжні мистецтва. По-друге, нас 
бентежить ще таке міркування: Бах. вапр., по силі свого генію, був 
без сумніву, дуже значною величиною: проте він не створив школи 
настільки, що навіть його власні сини швидко відійшли від його сти¬ 
лю, а сам він був скоро забутий на багато років; а ось Куперен, нез¬ 
мірно менший по силі таланту, створив цілу школу, так зв. рококо. 
Сумне непорозуміння, неуцтво — скажете ви? Але ж ми вже знаємо, 
про що свідчать покликання на неуцтво, і памятаємо, що наше зав¬ 
дання не осуджувати, а пояснювати історію. Другий приклад: безсум- 
ніву, Чайковський був в багато разів талановітіш ніж Балакирев; 
проте Бородин, Мусоргський та Римський-Корсаков підпали під вплив 
посереднє-талановитого Балакнрева, а не геніального Чайковського. 
Випадок? Алеж випадок—це не поясненпя. Очевидно є яка-небудь при¬ 
чина. по якій закон наслідування, у зазначених композиторів, впливав 
У наирямку Балакврева, а в напрямку Чайковського не тільки не впли¬ 
вав, але навіть замінювався почасти протилежним, „законом супереч- 
ности". Значить, закон наслідування, хоч він і існує, але його недо- 
волі для пояснення історії мистецтва, так само, як закони травлення 
не пояснюють, чому один з нас ситий, а другий голодний. Очевидно, 
прояв і напрямок „закону наслідування" не постійні, але й не ви¬ 
падкові: тут також єсть певна закономірність, яку нам треба розкрити. 

Отже, історія мистецтва- закономірний процес; инакше говорячи, 
хід історії мистецтв має свої причини. Де ж треба шукати ці причини? 

Вже Тен виразно показав нам, що ці причини ховаються в гро¬ 
мадському оточенню. І це дійсно справедливо. Без всякого сумніву, 
мистецтво—явище громадське, один з проявів соціяльного жаття лю¬ 
дей. Фейєрбах, коли говорить про походження звичаїв та моралі, заз¬ 
начає, що у ізольованого індивіда не може бути жадної моралі, що 
кожна мораль виникає лише між „я" і „ти". З повним правом ми мо¬ 
жемо повторити це відносно мистецтва: там, де єсть тільки абстрактне 
„я“, там нема.є і не може бути жодного мистецтва — лише між „я" і 
„ти", між суб’єктом і об'єктом виникав мистецтво. Краса пір'їв та гар¬ 
ний спів самців у птахів—один з перших початків мистецтва—приз¬ 
начається для певного впливу на самиць. Рубання дров (хай не на- 
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рікають на мене за це де-які товариші!) само по собі не в мистецтво; 
але в театрі, перед залею глядачів воно став таким. 

Що ж розумів Тен під .громадська)! оточенням"? Численні місця 
в його „Читаннях про мистецтво", не лишають, шо до цього, жодного 
сумніву: лід громадським оточенням Тен розумів „загальний стан 
умів та настроїв", тоб-то, говорячи сучасною мовою, громадську пси¬ 
хологію. І в цьому не можна не погодитись з ним. Але Тен. в своїй 
якости ідеалиста бачить в цьому „загальному стані умів та настроїв" 
кінцеву причину, якої вистарчав для закономірного пояснення історії 
мистецтва. В цьому місці марксизм різко розходиться з Теном, як і 
зі всіма ідеалистичявми вченнями; в громадській психології марксизм 
бачить не кінцеву, лише найближчу причину ходу історії мистецтва, 
лише одне кільце в стройному ланцюгу історичних явищ. 

Історична вислуга Тена лежить в тому, що вів пірвав з метафи- 
зичною естетикою, і, замісць безплідних мудрувань про мистецтво, про 
те, яким воно мусить бути, намагався вивчити та зрозуміти закони 
походження і виникнення художніх творів: „як ботаннка не судить 
про квіти по їх пахощах і красі, а вивчав їх особливості та поход¬ 
ження незалежно від того, чи подобаються вони нам, чи ні—так само 
наукова естетика мав не судити, а безстороннє вивчати художні тво¬ 
ри"—говорить він в своїх „Читаннях про мистецтво"'). Тен довів за¬ 
кономірність історії мистецтва та її звязок з громадською психологією. 
Але зупиняючись на останній, як на кінцевій причині явищ мистецтва, 
Тен впустив у вікно ту саму людську природу, яку він спочатку був 
викинув за двері. Справді, що таке „загальний стан умів і настроїв"? 
Це психологія громадської людини, або внакше кажучи, психологич- 
ний бік людської природи. А коли так, то перед нами знову став 
старе питання: чи змінюється ця громадська психологія, чи вона ли¬ 
шається незмінною? Коли вона незмінна, то як же може постійна ве 
личина визначити собою зміни величини, що змінюється. Коли мі¬ 
няється, значить це не кінцева причина, значить її зміни сами потрі- 
бують пояснень. 

Чому відміна громадської психології у Франції привела нас від 
класицизму до романтизму, а від романтизму до натуралвзму? Тому, 
що так змінився „загальний стан умів і настроїв". Але це не відпо¬ 
відь, це лише повторення питання иншвми словами, бо ми не знаємо, 
по яких причинах громадська психологія у Франції XIX в. розвину¬ 
лась так а не ииакше, як, напр., вона розвинулась у XVIII або XX 
віці. Все це вимагав пояснення. Але Тен не дає нам відповіді на ці 
питання, і не міг її дати, лишаючись ідеал псто.и. Цю відповідь дав 
нам марксизм. 

III. 

У своїй критиці метафізичної естетики, у своїх поглядах на завдан¬ 
ня наукової естетики та на закономірність історії мистецтва, марксизм 
цілком погоджується з ученням Тена. Згідно всього свого діалектич¬ 
ного духу, марксизм рішуче відмовляється від шукань абстрактного 
художнього ідеалу, які складали головне завдання метафизичної есте¬ 
тики: „абстрактної істини немає, істина завжди конкретна"—говорить 
марксизм разом з Чернишевськвм. Згідно цього, на місце абстрактно- 
догматичної та утопичвої естетики, що оцінює історію мистецтва з 
точки погляду ідеалу, марксизм ставить наукове мистецтвознавство, 
яке поясвюв художні ідеали з точки погляду історії. Замісць шукань 

■) Цітую по нам'яти. (Г. К-). 
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ТОГО, ЧИМ ПОВИННО бути мистецтво — дослід того, шо єсть мистецтво, 
замісць суб'єктивної оцінки об'єктивних фактів—об'єктивне пояснення 
суб'єктивних ідеалів, замісць метафізики — діалектика, замісць уто- 
пизму—історизм. Немає правдивого мистецтва й фальшивих мистецтв: 
перефразуючи слова Гегеля, можна сказати, що всяке мистецтво є 
вираз» свого часу, правдиве для нього й помилкове для другого. Мис¬ 
тецтво не є щось, що зійшло з неба, щось відірване, відокремлене віл 
життя; навпаки, мистецтво є один з проявів людської діяльности, один 
бік громадського життя. Людина живе, працює, почуває, думає, свої 
почуття й настрої, своє світовчування вона передає в мистецтві; змі¬ 
нюється уклад її життя, змінюється її психологія, змінюються та¬ 
кож її художні смаки та ідеали, змінюється й мистецтво. Немає окре¬ 
мих законів розвитку мистецтва—зміни мистецтва підлягають тим са¬ 
мим законам, що й зміни всього громадського життя, що й зміни люд¬ 
ської природи. Відкрити закони розвитку мистецтва можна лише від¬ 
кривши загальні закони історії, знайти ці останні—значить разом з тим 
знайти закони розвитку мистецтва. Оце точка погляду марксизму, що 
блискуче виправдала себе при вживанню її в справі історичного досліду. 

Як же підійти з цієї точки погляду до розв'язаний „одвічних" 
питань естетики—що є краса, що таке ідеальне мистецтво, яке мис¬ 
тецтво правдиве—„чисте" чи утилітарне, яке має бути відношення 
форми до змісту, то що. 

Читач, що уважно слідкував за попереднім викладом, мабуть, сам 
вже вгадав відповідь. В такій абстрактній формі, як ці питання були 
поставлені метафізичною естетикою, на них неможливо дати задоволь¬ 
няючої відповіді. Вислуга марксизму є насамперед в тому, що він пра¬ 
вильно поставив самі питання, шо він перевів їх у ту площу, в якій 
лише можна було сподіватись мати на них відповідь. Не „що є краса", 
а „що іі чому вважалось в ріжні часи за гарне"; не „що вище—форма 
чи зміст, чисте чи утилітарне мистецтво", а „як розв'язувалось це пи¬ 
тання у ріжні часи й чим пояснити ріжницю в його розв’язанню"; не 
„ідеальне мистецтво", а „під впливом яких причин вироблялись та 
змінювались у людей художні ідеали" — так і тільки так ставить й 
розв’язує ці питання марксизм. 

З цієї точки погляду, такі досліди як „Мистецтво та громадське 
життя" Плеханова, пролили більше світа на ці питання, ніж стоси 
книжок ідеалістичної естетики. Місце випадку, зайняли закони, місце 
постійних покликань на неуцтво—наукове пояснення; там де все уяв¬ 
лялося безглуздим хаосом—ми побачили стройний закономірний про¬ 
цес. Але коли наукове пояснення історії підняло всі .фальшиві" нап¬ 
рямки у мистецтві до ступеня відносної істини, то воно ж остаточно 
розвінчало метафізичну естетику і скинуло її з п’єдесталу абсолютної 
істини на ступень істини відносної, що залежить від обставин часу й 
місця. Наукове пояснення історії допомогло відкрити закономірність не 
тільки в розвитку мистецтва, але й в розвитку поглядів людськости 
на мистецтво, в розвитку її художніх смаків та ідеалів. Виявилось, 
що не тільки всяке мистецтво, але й всяка естетика була лише „ви- 
равом свого часу, правдивим для нього й помилковим для другого"; 
виявилось, що боротьба ріжнвх естетичних теорій, як і боротьба ріж-, 
них художніх шкіл, була лише звичайним відбитком більш глибокої 
боротьби, що провадилась в нетрах людського суспільства; виявилось, 
що славетна так зв. „людська природа" була просто класовою при¬ 
родою шляхтича або буржуа певної доби. Так метафізична естетика, 
шо невдало намагалась пояснити історію, була сама пояснена істо¬ 
рією: міс Ігапзіі о|огіа щитіі! 
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Ми бачили ло чого звелося ииаі завдання мистецтвознавства: від¬ 
крити закони історії' мистецтва можна було лише відкривши загальні 
закони історії громадського життя. 11і закони марксизм шукав ве в 
людській природі, а по-за людською природою, не в психології, а в 
матеріальному зовнішньому світі. Людська природа нічого не могла 
пояснити в історії, бо вся історія б нішо пише як невпинна зміна тої 
самої людської природи. Не людська природа, а людини її природа — 
ось як мало бути поставлено питання. Уважне вивчення історії і при¬ 
вело Маркса до переконання, що саме процес взаємовідношень людини 
з природою, процес продукційного впливу людини на природу—є ос¬ 
нова, фундамент всього історичного процесу. „Впливаючи на зовнішню 
природу, людина змінюб свою власну природу*: в ціх знаменних, але 
ще не доволі оцінених, словах Маркса переховується як в зерні вся 
історична теорія марксизму. Як природній наслідок цього положення 
вирісло те вчення марксизму про будову людського суспільства, яке 
є відоме під назвою теорії базиса та надбудови. 

Формулюючи скорочено цю теорію, можна сказати, що, з точки по¬ 
гляду марксизму, основою всього історичного процесу в розвиток ви¬ 
робничих сил, В аалежности від ходу цього розвитку, „в процесі ви¬ 
робництва люде входять в певні взаємовідношення*- виробничі відно¬ 
шення, що зумовлюють, в свою чергу, класові/ структури суспільства. 

Над цим економвчним базисом підіймаються надбудови—право¬ 
вий та політичний устрій, далі громадська психологія і зрештою, гро¬ 
мадська ідеологія, в тому числі в мистецтво. Загальний хід розвитку 
та стану надбудов в кожен даний момент опреділюється нарешті зро¬ 
стом і рівнем виробничих сил. 

Звичайно, час і місце не дозволяють нам зупинитись тут більш 
докладно на цій теорії, ані тим більше доводити її Зазначимо лише, 
що прикладання цієї теорії не тільки до історичних дослідів, але й 
до історичних справ—дало, як ми знаємо, блискуче її підтверження; 
аджеж зміст та цінність всякої теорії визначається саме історично») 
практикою. Тому ми зупинимось лише на кількох питаннях, що їх по¬ 
яснення допоможе нам правильніше зрозуміти цю теорію. 

Уже на перший навіть погляд може здатись неясним чому марк¬ 
сизм відводить переважну ролю в історії саме скоиомпчному „фактору: 
Можна цілком згоджуватись з марксизмом, що жодна ідеалістична 
система не може дати задовольняючої в.дповіді на питання мистецтва 
і що тільки від матеріялизму можна чекати розв'язання цих проблем. 
Ллє при всьому тому лишається незрозумілим, чому марксизм волік 
саме екоиомику; адже так само можна висунути низку других не 
менш, коли не більш, матеріялиствчних факторів: можна розглядати 
мистецтво як факт біологичного порядку; можна говорити про фізичну 
організацію людини, або про зовнішню природу (т. зв. географичне 
оточення—климат, флора, фауна, то що), як про фактор, що визначає 
мистецтво; можна говорити про національні ріжниці так само як і про 
класові; зрештою, можна вважати, що мистецтво визначається своїм 
матеріялом—доволі розповсюджена зараз й ніби надзвичайно „матері- 
ялистична* відміна матеріялизму Все це без сумніву фактори матері- 
ялисгичного порядку: чому-ж марксівська теорія мистецтва „занед¬ 
бала їх за-для одного лише економичного „фактору"? Чи не виявляєть¬ 
ся в цьому певна вузькість та однобічність. 

Чи впливають всі ці фактори на мистецтво? Вез сумніву впли¬ 
вають. Але чи пояснюють вони хід історії мистецтва? Ні, не поясню¬ 
ють. А в цьому вся справа. 
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Не може бутя жодного сумніву в тому, що мистецтво, художній 
смак, естетичне почуття, прагнення до красн, це все факти походжен¬ 
ня до-історичного, т. зв. біодогвчного періоду. Але чн пояснює нам 
це безперечне положення, чому один і той самий потяг до художньої 
творчости примушує ріжних людей створювати твори ріжного на¬ 
прямку, і чому одне й те саме естетичне почуття приводить людей до 
цілком протилежних художніх ідеалів? Чи пояснює нам це положення, 
чому ложно-класицизм замінився романтизмом, а цей останній впав 
під лютими вдарами иатурализму? Ні не пояснює. А коли так, то бі- 
ологичиа теорія мистецтва зовсім непридатна для пояснення історії 
мистецтва. 

Може справа у фізичній організації людини? Фізична організація 
людини (до речі, ця теорія є не більше як одміна тої самої біологич- 
ної теорії мистецтва), звичайно, визначає мистецтво в тому розумінню, 
що коли-б фізична організація людини була зовсім витою, та скида¬ 
лась, напр. на організацію собаки або дерева — то й все мистецтво 
було-б мало зовсім иншай вигляд. Але-ж фізична організація людини 
змінюється так повільно, що її можна, без особливої помилки, визнати 
незмінною, а людська психологія та художні смаки змінюються дуже 
швидко. Чи велику ріжницю побачите ви у фізичній організації дав¬ 
нього римлянина, англійця часів Єлизавети та сучасного бельгійця? А 
проте, навряд-чи знайдуться імення більш протилежні ніж Виргілій, 
Шекспир та Метерлинк. Що-ж саме в постійних змінах художніх сма¬ 
ків, ми пояснимо за допомогою незміної фізичної природи людини? 

Майже теж саме можна сказати про вплив географічного оточення. 
Що змінилось у природі та климаті Греції й Італії за кілька тисяч 
років? Нічого або майже нічого. А проте, яка ріжниця між античним 
та сучасним грецьким різьбарством та архитектурою, і які художні 
еволюції проробила за цей час Італія! Навіть в такій, ніби безпосе¬ 
реднє звязаній 8 природою, галузі мистецтва як малярство, безпосе¬ 
редній вплив географичного оточення значно слабший віж здається. 
Чи багато нам пояснює російська природа, чому одні російські ма- 
ляри, як от Левитан, обирали в вій, по більшости, осінні меланхолійні 
пейзажи, инші, як Шишкии, воліли пейзажи характеру мужнього та 
сильного, а ще инші зовсім не цікавились природою, віддаючи всі 
свої сили жанру або портрету? В даному випадку ми нічогб не зро¬ 
зуміємо, коли не візьмемо на увагу настрій маляра, а ми вже знаємо, 
що громадська психологія визначається громадськими відношеннями, 
та, кінець-кінцем громадською економикою. Виходить, значить, що 
штучне оточення (суспільство) все більш нівелює вплив природнього 
оточення (природи), і що географичні умови, коли й впливають на 
мистецтво, то лише черев ту саму людську економику та громадські 
відношення. 

Національно-расова теорія заслуговує ще меншої уваги. Курди 
та німці, англійці та афганці — расово близькі народи: але чи багато 
спільного в їхньому мистецтві? Власне, національна природа є зви¬ 
чайна одміна, вже знайомої нам, людської природи: тому про неї можна 
так само сказати, що коли вона непорушна, то вона нічого не по¬ 
яснює в змінах історії, а коли вона відміняється—то значить, вона сама 
потрібує пояснення. Навряд-чи багато допомогло-б нам"відоме пояснення, 
що у французькій літературі не було свойого Шілера, тому що його 
не могло бути, завдяки особливостям французької нації: опіум усип¬ 
ляє, бо має властивість усипляти. 

Що-ж торкається славетного „матеріалу", то він, звичайно, виз¬ 
начає ріжницю одного мистецтва від другого: з каміння не зробиш 
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роману, із звуків не збудуєш буднику. Але ця надзвичайна істина 
нескількн не пояснює нам, чому з тих самих звуків, один „ліпить" 
9-ту, симфонію, а другий — „Поему екстазу". Так само вона не пояс¬ 
нює тої, зазначеної М. Ф. Гнесвним надзвичайно цікавої обставини, 
шо в одні часи митці тих або инших мистецтв намагаються найбільш 
повно та яскраво виявити основні властивості свого „матеріалу", а в 
инших випадках стрімять навпаки до „предільних його властивостів", 
тоб-то до стирання меж між одним та другим мистецтвом. Прикладом 
першого типу митців можуть бути Россині та Рафаєль, прикладом 
другого—музична поезія Фета й пластична музика Римського-Корса- 

Всі зазначені „фактори" мають свій вплив на мистецтво, але всі 
вони виявляються нікчемними при поясненню історії мистецтва; бо 
мистецтво міняється, а фактори незмінні; бо нам треба пояснити при¬ 
чини вибору що роблять творці та публіка між тими чи вншвми ху¬ 
дожніми особливостями, а ці фактори лише вказують нам межі, в 
яких цей вибір може бути зроблений, бо нам важно пояснити ту ріж- 
ницю, що існує між ріжними напрямками в мистецтві, а фактори ці 
вказують лише те спільне, що єсть між всіма людьми, або людьми 
певної країни, або між творами одвого мистецтва. Лише марксівська 
теорія задовольняюче пояснює історичний процес, процесом розвитку 
виробничих сил, що їх кількісне скупчування приводить до якосних 
відмін в громадському устрою, в громадській психології, та в громад¬ 
ській ідеології. 

IV. 

Ми трохи зазнайомились з теорією базису та надбудов; але заз¬ 
найомитись ще не значить зрозуміти. Багато товаришів, що приймають 
але не розуміють цієї теорії, коли намагаються аналізувати мистецтво 
торочать самі жахливі та шкідливі антв-марксівські нісенітниці; при¬ 
кладу недалеко шукати—доволі згадати де-яких промовців—„конструк¬ 
тивістів" на губкоиференції робітників худосвіти. Аби ясніш зрозу¬ 
міти теорію історичного матеріялвзму, необхідно трохи розібратись у 
тих вульгаризаціях марксизму, які ще дуже розповсюджені серед ро¬ 
бітників мистецтва. 

Найбільш розповсюджена вульгаризація марксизму торкається 
відомого питання про ролю особи в історії, а з'окрема про ролю ге¬ 
ніїв в історії мистецтва. Майже загально-визваним є погляд, що марк¬ 
сизм цілком відкидає ролю особи в історії та значіння геніїв, що по 
марксизму розвиток мистецтва (та всієї історії) визначається економи- 
кою, а великі люде тут, можна сказати, ні при чому тільки „форсу 
завдають". Ще недавно на це гірко скаржився Л. Сабанєєв у статті 
„На шляхах музика", уміщеній в нині завмерлому московському жур¬ 
налі „Вестник Искусств": шановний музичний письменник намагався 
довести, що музики тому не оспівують революції, що у них руки 
опускаються від зневажливого відношення марксизму до геніальних 
осіб. „Митець не любить бути „надбудовою", митець любить бути цент¬ 
ром ваги. В ідеології комунізму надто мало значіння (курсив Сабанє- 
єва Г. К.) уділено було мистецтву...Митця проводаря обернули наплід 
оточення та соціяльних умов. Митець загубив крила. Він не може співчу¬ 
вати ідеології, яка відкидає його, визнає за ним лише рядове, робоче місце. 
Комунизм все поясняв, все виводив, так або инакше з прозаїчних еко- 
номичних факторів. І запрошував ілюстровати музикою ці наукові вис¬ 
новки. Завдання аналогичие переложенню на музику з голосом енцик- 


лопедичного словника або справочннка телефонів". Ось до яких сум¬ 
них висновків приходить'один з самих значних зараз в С.С.Р.Р. музич¬ 
них письменників. 

Але не так страшний чорт, як його малюють. Насамперед, марк¬ 
сизм ніколи не відкидав ролі особи в історії, ані значіння великих 
людей: в певному значінні можна навіть сказати, що вчення марксизму 
про ролю особи в історії виникло як реакція проти вчення французь¬ 
ких істориків часів Реставрації, які справді зводили на нівець значіння 
великих людей. Правда марксизм ствержув, що розвиток мистецтва 
визначається розвитком економикв: але-ж економика впливає не меха- 
нично, не безпосереднє—вона впливає через людей, через їх свідомість 
і через їх взаємовідношення. Марксизм ніколи не заперечував тому, 
що Історія робиться людьми; марксизм ніколи не запевняв, що рівень 
виробничих сил був би створив ті самі форми надбудов в суспільстві 
вовків або малп. Марксизм лише встановлює, що середь всіх видів 
людської діяльиости, процес виробничого впливу людини на природу, 
впливає рішуче на психологію та ідеологію суспільної людини. ІДо-ж 
в цьому такого сумного? Зовсім нічого. Де звичайна наукова істина, 
що намагається не зменшити а пояснити значіння людей, і особливо 
великих людей. Адже й раніш вважали, що так генії, як і звичайні 
люди є знаряддям якоїсь вищої сили, виявителями яких-небудь ідей; 


заважає те, що його мислення залежні від законів кровобігу, як піа- 
нисту не заважає те, що його музика залежить від законів акустики. 
Але коли „закони" розходяться з „особами", тоді „особи" починають 
обурюватись проти „законів". Глибоке переконання в правильносги те¬ 
орії історичного матеріялизму не завадило Марксу зробитись великим 
вченим, Лєнинові — великим проводарем, не завадить, звичайно, гені¬ 
альному робітникові зробитись великим композитором. Але воно зава¬ 
жає, звичайно, більшости сучасних музик зробитись пролетарськими 
композиторами—не тому, що вони можуть відбивати лише ідеологичні, 
а не економичні інтереси, а тому, що вони, по укладу своєї психології, 
к представниками таких економичних та ідеологичних інтересів, які 
чужі й ворожі так економичним, як й ідеологичним інтересам проле¬ 
таріату. 

Навіть більше: марксизм наддав особі значно більше значіння, аніж 
старі ідеалістичні теорії. Останні, частенько вбачали в особі справді 
звичайне знаряддя історії: Кальвин дивиться на себе лише, як 
на знаряддя божественної волі. Марксизм ставить питання зовсім 


















роблять історію лише у спільні з людським розумом та волею". Ми 
скажемо більше; ми скажемо, шо „економичні формування" зовсім не 
роблять історії, і шо історію створюють сами лпше „розум та воля 
людей", навіть не в спільні з „економичними формуваннями". Але 
коли ми намагаємось пояснити діяльність людського „розуму та волі", 
коли ми намагаємось знайти причини будь-якої психології та ідеоло¬ 
гії—ми знаходимо їх зрештою, у економиш. Чим же це пояснення 
заважає вільному прояву „розуму та волі" людей? Адже ми панно 
знаємо, що уклад розуму й напрямок волі не є безпідставні. Хиба 
свідомість, що почуття спраги має свої фізіологичні причини, завадить 
нам „вільно" та з задоволенвям пити чай? Хиба ми не можемо „вільно" 
скипіти, тільки тому, що ця запальність створена нашим вихован¬ 
ням? Хиба ми не можемо фантазувати, коли на нашу фантазію впли¬ 
нула природа? Хиба ми не можемо творити тільки тому, що наша 
психологія вирісла в умовах певного устрою певних поглядів на речі, 
викликаних у свою чергу відношеннями між людьми? 

Звичайно, марсксівська ідеологія ніколи не наддавала „надто 
мало значіння" мистецтву та взагалі надбудовам, ніколи вона ие 
„відкидала" митця, ніколи вона не запрошувала його оспівувати „еко¬ 
номічні" фактори, або телефоні справочникв. Псі ці страхіття просто 
приснились тов. Сабансєву. Маркерська ідеологія „запрошує" мітців 
оспівувати тіж сами почуття й настрої, що їх вони оспівували досі; 
але вона „запрошує" оспівувати їх з певної точки погляду, оспівувати 
почуття та настрої, що близькі класовій природі пролетаря, а не ті, 
які близькі класовій природі буржуа. Марксівська ідеологія не „від¬ 
кидає митця вона лише пояснює походження його психології та при¬ 
чини Його успіху або невдачв; кожен „проводар" є плід оточення та 
соціальних умов, а не янгол, що звалився з неба; проте це а ні трохи 
не заважає цьому „плоду" бути значно кращим „проводарем", ніж 
инші „янголи". Та хиба можна говорити, що марксизм не наддає зна¬ 
чіння ідеології, коли головне своє завдання марксизм бачить саме в 
поясненню цієї ідеології: хиба-б ми так пильно пояснювали те, що ие 
має жадного значіння? Навіть більше: знання „законів" зовсім не за¬ 
важає, а навіть допомогає „особі" в її творчости—але лише в одному 
випадку. Коли „ідеали" даної особи збігаються з напрямком „дій- 
сности"—тоді цей збіг зміцнює силу „особи", дає їй певність в успіху: 
але коли „ідеали" розходяться з „дійсністю"—тоді визначення напрямку 
„дійсности" стає, звичайно, дуже непріємним носителем „ідеалів". Ми 
переконані, що пролетарському композитору сильно допоможе та сама 
теорія, що так сильно заважає тов. Сабанєєву. 

Отже, особа грає ролю в історій—і ролю тим більш значну, чим 
більш надзвичайна сама особа. Геніяльнвй композитор відріжняється 
від помірного не тим, що перший виявляє які-небудь божественні 
ідеї, а другий ідеї класового характеру, але тим, що помірність від¬ 
биває класову психологію менш яскраво, а великий митець геніально 
відбиває ту-ж саму психологію. Геніяльний митець кладе своє тавро 
на індивідуальне обличчя явищ мистецтва, але його діяльність не 
може пояснити ходу історії мистецтва, бо напрямок діяльности, сила 
впливу та сама можливість прояву великих митців і взагалі великих 
людей залежить від громадських умов, тоб-то кінець-кінцем, від тієї-ж 




роки) ие збігався з напрямком історичного розвитку Росії. Робесп'єр 
був покараний на горло, а Наполеон висунутий, тому що суспільство 
потрібувало тоді диктатора, що доводиться впертими шуканнями „хо¬ 
роше! шпаги, перед 18 брюмера. Бисмарк був значною людиною, але 
навряд -чи був-би вій зміг, коли-б навіть хотів, повернути Німеччину 
до доби натурального господарства. Впливу маркнзи Номпадур було 
доволі, щоби втягнути Францію у війну й щоб примусити її програти 
цю війну: але в радянському, ба навіть буржуазно-демократичному 
строї жодна маркиза Помпадур не могла-б зробити нічого подібного. 
Так само вивчення громадських відношень дозволяє нам зрозуміти, 
чому в давньому Римі було так мало винахідників, а в сучасній Аме¬ 
риці так мало філософів. Більшість ваполеововських генералів, до 
революції 1789 р. були підстаршинами, складачами, перукарями, ак- 
терами, то що, які .навіть не мали права займати командні посади в 
армії; коли-б старий режим проіснував ще кілька десятків років, ні- 
кому-б не припало на думку, що серед паризьких складачів та перу¬ 
карів є надзвичайно здібні полководці. А коли-б наша революція за¬ 
пізнилась років на 20, навряд—чи хто міг подумати, що один єврей¬ 
ський журналнст з числа політичних емігрантів, був геніальним вій¬ 
ськовим організатором „в потенції". 

„Але дозвольте, тут щось не так," заперечують наши супротив¬ 
ники. „Чому ви говорите, що лише матеріальні вигоди визначають 
4ЧИЯКИ людей? Без сумніву—економичні інтереси грають ролю—неве¬ 
лика шана, як нема чого їсти—алеж моральні інтереси та ідеали гра¬ 
ють також першу ролю? Значить справа не в одній економвці, а в 
синтезі ріжних інтересів". 

Ми люди податливі, а тому^й тут ми пійдемо далі наших супро¬ 
тивників: ми навіть гадаємо, що матеріальні вигоди та економичні 
інтереси грають найменшу ролю в історії ідеології, Й що остання 
майже цілком визначається моральними інтересами та некористливими 
ідеалами. Що-ж це значить? Ось що. 

Наши супротивники уявляють собі, що так як колись гадали, що 
хворий є опанований ріжішми бісами, так й людина „опанована" ріж- 
ними інтересами: економична вигода тягне її в один бік. ідеали в 
другій, властивості вдачи в третій, то що. 1 ось марксизм, з точки 
погляду наших супротивників, запевняє, що всі ці інтереси не мають 
жадного значіння, крім екоиомичної „користи"; що-б людина не ро¬ 
била—чи пише вона картину, чи грає на роялі, чи міркує над зако¬ 
нами історії—вона завжди, подібно бабуні у > спеиського, потай „мріє про 
кешеню". Таке освітлення має иноді справді місце у де яких вульга¬ 
ризаторів марксизму, що намагаються „вивести зміст поезії Дайте з 
книги прибутків та видатків флорентійського купецтва". Але в цій 
вульгаризації марксизм зовсім не винуватий, а винувата сама „син¬ 
тетична", або краще сказати „еклектична" теорія. 

Марксизм не думає, що кожна людина складається з людини 
екоиомичної. людини філософської, людини естетичної, то що. Марк¬ 
сизм вважає, що у всіх найріжнійших галузях життя людина пово¬ 
диться згідно одних і тих самих своїх Поглядів, смаків та властиво- 
стів вдачи — словом згідно своєї психології та ідеології. Марксизм 
вважає, що ця психологія та ідеологія є єдине ціле, і що це єдине 
ціле—Т. 8В. „духовний світ" людини—може бути величним, тоб-то 
просякнутим „безкористливим потягом до шляхетних ідеалів", так 
само як і до низьких напр. користливнх та брехливих і марксизм 
гадає, навіть, що люди мистецтва та науки, а з окрема матеряілиети. 
належать здебільшого до першого тииу. Далі марксизм вважає, що 
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нюються станом виробничих сил. От і все, що хоче сказати своєю те¬ 
орією марксизм; при чому-ж тут „пожадливість". 

Класова психологія „пристосовується” до економвки. так само як 
офарбованність метеликів „пристосовується” до даної місцевости як 
око пристосовується до освітлення. Жадного навмисного, свідомої'.., 
користливого пристосування тут, по більшости, немає: марксизм. Зви¬ 
чайно не думає, що раніш ніж почати свідоме життя, кожна людина 
аналізує громадську економику та історичну природу свойого класу, 
а вже потім, в аалежности від цього починає „думати” в тому чи ви¬ 
щому напрямку. При розслідуванні ідеології немає мова про .чети 
даних почуттів або думок,—справа йде лише про їх причину. 

Так само, лише недосвічеиі в марксизмі люди намагаються ви¬ 
водити мистецтво а класових інтересів; марксизм бачить причину 
з'явлення даної художньої школи в положенню даного класа. а кік¬ 
сові інтереси й класове положення зовсім не одне й те саме. Друге— 
причина першого. Психологія та ідеологія художньої школи визнана- 



як це, на жаль, думають де-які товариші, що плутають марксизм з 
вульгарним матеріали.,мом, і які гадають, що коли взяв на себе обов'язки, 
то виконуй; коли ти матеріялист, то маєш у всьому бачити матері- 
яльне й відкидати духовне До таких товаришів відносяться і де-які 
київські робітники по художній освіті, які вперто намагались довести, 
на тій же славній губкоііференції, шо натхнення, таланту іі творчости 
не існує, а є лише сама робота. Сперечатись з цими товаришами, 
звичайно, важко; кожен міряє на свій кшталт: ми охоче припускаємо, 
що у названих товаришів в їх художній діялькости відсутні й та¬ 
лант, і творчість, і натхнення а „єсть лише сама робота". Але не 
треба мабуть й говорити, що в теоретичному розумінню відкинення 
вказаними товаришами, таких упертих фактів, як творчість і натхнення 
доводило лише їх повне неуміння дати матеріялпетвчно пояснення 
натхненню та творчости. В цьому розумінню, це був блискучий зра- 






















зок самокритики, при тону цілком несвідомої й некористливої, що зов¬ 
сім не виходила з „пожадливих інтересів" цих товаришів. 

Ми торкнемося тут лише ще одної вульгаризації марксизму, що 
її' ми вважаємо неможливим обминути, з огляду на її надзвичайну 
розповсюдженність серед сучасних робітників мистецтва. Ми говоримо 
про теорію т. зв. виробничого мистецтва. Власне, ця теорія має дві 
відміни. Одні її прихильники просто запевняють, що мистецтво є ви¬ 
робництво, а театр це підприємство: цей погляд по суті, тотожній з 
розглянутою спробою відкинути всяке існування надбудов, з’окрема 
мистецтва. При цьому одержуються цілком анекдотичні висновки, які 
ані трохи не бентежать прихильників цього погляду. Так, напр., з од¬ 
ного боку мистецтво є виробництво, з другого, як ми знаємо розвиток 
мистецтва визначається законами розвитку виробництва: значить ви¬ 
ходить, що розвиток виробництва визначається розвитком виробництва! 
1 таки „погляди" подавались нам серьозно на губконференції худосвіти; 
що й говорити, важка справа винайти порох! 

Друга відміна тої самої теорії запевняє, що закони виробництва 
безпосереднє керують розвитком мистецтва. Прямим наслідком цього 
погляду явились і аильні спроби де-якях учасників гудконференшї 
худосвіти обійти питання про класовий характер мистецтва, висуваючи 
на перший план „доцільне оформлення матеріалу*. яко основного за¬ 
кону мистецтва. Цей самий погляд лежить без сумніву в основі справді 
надзвичайної рецензії про один з концертів піяниста Горовица, уміще¬ 
ній в московських .Известнях" гр. Антоном Угловим. Рецензент знай¬ 
шов. що піянист е співзвучний революції й відбиває сподівання су- 
часности, бо в його грі на першому плані стоїть тсхника, як й треба 
з точки погляду марксизму. Все це, звичайно сама дивна нісенітниця. 
Плеханов якось зауважив, що закони логики не є закони товарового 
обміну: не завадило б згадати цю просту істину. Марксизм ніколи не 
був такою спрощеною теорією: марксизм завжди вважав життя людсь¬ 
кого суспільства за дуже складну штуку, яка для вдалого аналізу 
вимагає тонкого володіння марксівским методом. Коли розвиток ідео¬ 
логії визначається розвитком виробничих сил—так це лише остаточно. 








вдосконалити наш метод, зробити його вастільки тонким, щоб він був 
у стані відкрити цей звязок. Тому не можна не погодитись в даному 
випадку з суворими, але справедливими словами А. В. Луначарськогч: 
„Теорія т. зв. „виробничого" мистецтва, яку дають недаввостворені ко¬ 
муністи або комуністичні „супроводники" є кЮіічення марксизму 
якій рішуче немає иічого спільного з марксизмом та міркуваннями 
Маркса й ІТлеханова про мистецтво. Приймати ці міркування за справж¬ 
ній погляд на речі міркуючого штабу пролетаріату або маси передо¬ 
вого пролетаріату, це значить не бути доволі знайомим з правдивим. 
світом марксівських поглядів і пролетарських ідей". 

V. 

Що ж таке мистецтво? 

Ми бачили, що мистецтво в явище громадське, а саме, одна з га¬ 
лу зів громадської ідеології. Ми бачили, що мистецтво видбивае почуття, 
настрої, смаки людей —одним словом громадську психологію. Ми ба¬ 
чили, що ця громадська психологія е психологія класова Ми пере¬ 
конались, що задовольняюче пояснити зміни громадської психології й 
хід розвитку історії мистецтва можна :лише дотримуючись теорії ба- 
зиса та надбудови. 

Для чого ж існує мистецтво? Чи приносить воно яку-небудь ко- 

Так, приносить. Заражаючи людей певними переживаннями, пев¬ 
ними емоціями, мистецтво непомітно прищеплює людям певні почуття 
та настрої, певні бажання та поривання, одним словом певне світо- 
вчування певну класову психологію. В цьому лежить величезне вихо¬ 
вуюче, організуюче та агітаційне значіння мистецтва. 

І не тільки там, де, як на плакаті, в революційній пісні, в якій- 
небудь марселієзі, мистецтво агітує явно, безпосереднє захоплюючи 
маси—не тільки там виявляється значіння мистецтва. Замінюючи агі¬ 
тацію пропагандою, поволі, непомітно, крок за кроком прищеплюючи 
людині певну психологію, отруючи або бальоручи, розкладаючи або 
захоплюючи—який-небудь художній напрямок робить діло—в залеж- 
ности від обставин,—корисне або шкідливе—але діло величезного гро¬ 
мадського значіння. Не малу ролю відограли комедії Бомарше у справі 
підготовки французької революції; я глибоко переконаний також, що 
захоплення модернизмом було не останньою причиною того, що багато 
соціял-демократів скотилось у буржуазне болото. 

Що ж таке мистецтво? 

Мистецтво це ідео.югичний відбиток в художніх образах гро¬ 
мадської (класової) психології, який викликав зараження споживачів 
мистецтва певними й однородними переживаннями. 

Під таке визначення, звичайно, не підійде рубання дров, але під 
таке визначення підійде шансонетка, бо шансонетка, без сумніву, є 
мистецтво—не ваше мистецтво, але мистецтво другого занепадаючого 
класу,—з нашої точки погляду шкідливе, погане мистецтво—але ми¬ 
стецтво. Шкідливе саме тим. що воно мистецтво, й що воно тому має 
здібність заражу вати отрутою психології класу, який розпадається. 

Визначення, що ми його дали, ясно вказує межу між мистецтвом 
та вашими галузями громадської ідеології—наукою, філософією—бо, 
останні, звичайно, не мислють образами, не передають емоцій й не 
„заражують" переживаннями. Коли де які прихильники конструктив¬ 
ного визначення мистецтва, як „доцільного оформлення матерії", на 
губконференції худосвіти, критикували наше визначення за те, що 
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воно не робить різкої межи між вчорашнім та сьогодняшним днем, 
то можна з' повним правом сказати, що ці товариші скидали в хво¬ 
рої голови на здорову. Власне, визначення мистецтва як „доцільного 
оформлення матерії", по-перше, не правильне само по собі, бо воно 
не обхоплює всіх видів та напрямків мистецтва, а по-друге „не робить 
різкої межи між вчора й сьогодня", бо це визначення уявляє з себе 
лише запізнені переспіви, навіть не вчорашніх, а позавчорашніх по¬ 
глядів метафізичної естетики: недурно один із захисників цього ви¬ 
значення докотився у свойому прогнозі пролетарського мистецтва до... 
феодальної церкви. 

Наше визначення не судить, але вкриває всі види та напрямки 
мистецтва, в тому числі й мистецтво, яке ставить своїм завданням 
„доцільне оформлення матерії"; але, разом з тим, власне наше визна¬ 
чення „кладе різку межу між вчора та сьогодні", бо тільки з проле¬ 
тарської точки погляду можна побачити й підкреслити класовий ха¬ 
рактер мистецтва; бо воно дозволяє нам вибрати для сьогодня не те 
мистецтво, яке доцільно або недоцільно оформлює матерію, а те ми¬ 
стецтво, яке близьке та корисне для виховання нашої класової психо¬ 
логії, для організації нашої класової свідомости. 

Наша стаття й так непомірно розрослася. Тому ми примушені 
відкласти до другого разу приклади пристосування теорії історичного 
матеріялізму до пояснення історії мистецтв (а'окрема історії музики), 
так само як і спробу розв'язати з цієї точки погляду де-які проблеми 
сучаснаго положення мистецтва й найближчого його майбутнього. Але 
ми твердо знаємо одне: марксівська теорія мистецтва перенесла свою 
увагу з ідеального мистецтва на справжню історію мистецтва не із 
зневаги до ідеалів, але щоб перекинути міст між ідеалами та дійсно- 
стю. Ідеали метафізичної естетики були утопичвими ідеалами, тому 
що вони були нездійснимі: метафізична естетика не уміла зрозуміти 
ходу дійсного розвитку мистецтва й тому не могла знайти шляху до 
здійснення своїх ідеалів. Марксівська теорія дає нам ту підойму, за 
допомогою якої Лрхимед сподівався перевернути світ, і яка дозволяє 
нам перетворити наші ідеали у дійсність. Ця теорія покавує нам, де 
треба шукати причини розвитку мистецтва й доводить нам, що істо¬ 
рія працює за нас і веде мистецтво до наших ідеалів—ідеалів проле¬ 
тарського мистецтва. Але шукаючи шляху в цю заповітну країну му¬ 
симо пам'ятати, що шлях наш важкий та нерівний, повний всіляких 
спокус, і ми мусимо міцно триматись за марксівську теорію — за ту 
провідну нитку, що приведе нас до мети. „Не ті хрестоноси досягла 
Іерусаліму, — каже Плеханов, які, на вид кожного нового міста, гу¬ 
кали: О Іерусаліме, Іерусаліме! — а ті. що знали географію". Не ті з 
нас досягнуть вемлі обітованої пролетарського мистецтва, які на вид 
кожної нової відміни занепадаючого буржуазного мистецтва, гукають: 
„Ось пролетарське мистецтво!" а ті що знають й розуміють напрямок 
історії громадських відношень, та визначеної нею історії мистецтв. 
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Н. Во. и,тер. 

Ладовий ритм. 

Весь світ просторові, що оточує людину є світ тяження. Сили 
цього тяження облягають людину зі всіх боків і впливають на неї. 
Вся діяльність людини є протиставлення цим силам—своєї сили тя¬ 
ження. Спираючись на своє джерело тяження, людина перемагає й 
усвідомлює стихію, яка її оточує зі всіх боків. 

Всі процеси людської діяльностн можна звести до такого: 

1) Перемога сили тяження за допомогою своєї фізичної силп- 
рух у простороні: 

2) Використовування сили тяження за допомогою своєї фізичної 
сили—робота; 

3) Вбирання сили тяження — процес прнстрасти, почувань, 
емоцій: 

4) Усвідомлення та ріввоставления сил тяження—мислення; 

б) Вольове випромінювання тяження—творчість. 

Людина ріжноманітно відчуває та викривав світове тяження. 

В кожному мистецтві воно виявляється через ріжні здібності 
людини збагнути світ. Так. напр. в архитектурі воно виявляється, як 
безпосередня сила ваги, сила земного притягання, що впливає на 
маси; і мистецтво архитектурн складається саме з опанування цієї 
сили ваги, усвідомлення її, розчлевювання та використання для пере- 
моження її ж таки. 

В мистецтві танку—світове тяження, що безпосереднє впливає на 
людину перемагається її власним джерелом тяження. 

В мистецтві фарб тяження виявляється через барву. В цьому 
мистецтві людина схоплює буття природи, як хаос барв. Свідо¬ 
мість людини розчленюв цей хоос на окремі барви й тим перема¬ 
гав його. За хвилину перед тим як загубити свідомість, людина пе¬ 
рестає діставати окремі зорові почуття. Перед очима блимають без¬ 
ладні кольорові кола. Мистецтво фарб складається з рівноваження 
сил тяження, за допомогою рівноставлення окремих фарб. 

Елементарним прикладом можуть бути, так зв. додаткові фарби. 

В музиці, тяження виявляється через звук. Людина схоплює при¬ 
роду в її цілому, як стихію, як безперервне тяження, що звучить. 
Людина усвідомлює цей звучащий потів тяження, поділяв його на 
окремі звуки, тому що розчленювання є поодинока умова усвідом¬ 
лення та опанування. Таким чином кожен звук вже є наслідок пере¬ 
моги тяження. В хвилину перед втратою свідомости людина губить 
здатність до розчленювання тоб-то владу над своєю силою, яку вона 
протиставить потоку тяження, що звучить—і в її органі слуху 
проноситься цілий шумовий вихор. 

Процес усвідомлення тяження, розчленювання та опанування 
його, як організуючої сили—є ритм. Ритм оформлює саме почування 
тяження. 

В процесі усвідомлення звучання маємо два способи розчленю¬ 
вання почуття тяження: 

і) Одиочастковість — невпинність почуття тяження, без участи 
волі до чинення, почуття пасивне, иеособове. Ця одиниця ритму може 
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бути або цілком виявлення світового тяження, яке впливає на нас, і 
тоді почування від її приияття ножна назвати несталістю; або вона 
ноже бути виявленням нашого тяжевня, нашої "сили—тоді почування 
Від її приняття можна назвати сталістю. 

2) Другий спосіб розчленюванвя тяження це — двохчастковість 
одиниці ритму. Двохчастковість єсть переміщення центру тяження. 
Або ми перемагаємо світове тяження силою вашого власного особо¬ 
вого тяження, тоб-то, иншими словами, почування несталости замі¬ 
нюється в нашій свідомостн, почуванням сталости—і ми ніби перема¬ 
гаємо світову силу тяження; або сила нашого тяження свідомо усту¬ 
пає світовому тяженню—несталість замінює сталість. В обох випад¬ 
ках двохчастковість єсть момент активний, особовий. 

Одночастковість і двохчастковість, виявлені у часі, можуть мата 
сами ріжні продовжености. Але поскільки ці одиниці ритму визнача¬ 
ються не тільки часовим моментом, але також моментом переваги од¬ 
ного із джерел тяження—світового або нашого особового—тоб-то мо¬ 
ментом співвідношення тяжень— постільки вони характеризують со¬ 
бою, так зв. ладовий ритм. 

. Іад в сума всіх співвідношень звукових тяжень в даній музич¬ 
ній думці. Це є певна надбудова нашого органу слуха, в якій мають 
місце певні звукові співвідношення. Ця надбудова виникає в нашому 
органі слуху вразу, як якесь нерозривне ціле, де несталі й сталі 
звуки займають певні місця. 

Кожен лад має свою схему тяжень, тоб-то свій індивідуальний 
спосіб протиставлення світовому тяженню тяження особового. Формула 
цього протиставлення фіксує ролю кожного звуку, що входить у лад, 
а також ті напрямки, по яким йде наша протичинність. Формула ця, 
в кожному окремому випадку, є формула можливого зрівноваження 
світового тяження особовим в межах даного ряда звуків. Вона обме¬ 
жує склад звуків, що входять в де-які лади, виключно з метою мож¬ 
ливосте досягнути рівноваги. Це треба розуміти так, що коли ми 
включимо в такий лад „сторонній", „чужий" звук, звук, що не вхо¬ 
дить в склад ладу—то це позбавить систему можливости повної рів¬ 
новаги. 

До тих ладів, що уявляють з себе системи повної рівноваги на¬ 
лежать: мажор, минор, збільшений та ціпнвй лад. Крім них є ще 
лади, що уявляють з себе системи відносної рівноваги. Це—лад змен¬ 
шений й всі, так звані, подвійні лади. В цих ладах беруть участь 
всі звуки всієї скалі нашого звукового приняття. В такому випадку 
не можна досягнути повної рівноваги; — досягається лише відносне, 
подібне до положення Тіла ЩО ширить у повітрі. 

Кожна музична думка є здійснення, розгортання якого-небудь 
ладу. Процес цього розгортання проходить в кожному окремому ви¬ 
падку індивідуально; ця індивідуальність визначається моментом ча¬ 
совим в звязку з моментом ладовим. Ті часові співвідношення, що 
визначають продовженість несталих і сталих моментів даної музич¬ 
ної думки, характер тих одиочастковостів і двохчастковостів, на які 
наша свідомість поділяє дану думку, иншими словами—характер роз¬ 
гортання ладу у часі—складають ладовий ритм. 

Кожен процес людської діяльносте розгортає лад по—свойому, 
тоб-то має свій характерний ладовий ритм. Так для процесів мотор¬ 
ної діяльности характерне кількісне рівенство в часі несталих і ста¬ 
лих моментів, а також звичайна періодичність цих моментів. В цьому 
випадку одиницею ладового ритму буде часто виключно двохчастко¬ 
вість, з однаковою продовжеиостю несталости та сталости. Ця двох- 
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частковість виявляє активний характер даного процесу. Тяження ви¬ 
никав й зараз же знаходить противагу в тому звуковому опорі, що 
йому протиставить наша сила тяжеиия. 

Для процесів пристрастів характерне повільне скупчування тя¬ 
ження, за допомогою довгих несталих -моментів. Це скупчування 'тя¬ 
ження провадиться до найсільнішого напруження, і лише тоді пере¬ 
ходить у момент сталий й порівнююче короткий. 

Процеси почуття, емоцій мають ріжні ладові ритми в залежности 
від характеру даної емоції. Так напр, сумна безнадійність і покора 
характеризуються частими одночастковостями, як моментом пасивним, 
без волі до акції—а також перевагою сталоста над несталістю. Це по¬ 
дібно до того, як хвора людина лежить, а не ходить, тоб-то не пере- 
магає, не бореться із силою світового тяженвя, а перебуває в стані 
сталости, якій забезпечує її слабість. 

На прикінці даю визначення ладового ритму двох народніх пі¬ 
сень із збірника Леонтовича. 

1) „Ой вербо, вербо". 



Пісню написано в натуральному мінорі. 

Чорними нотами зазначені несталості, білими сталості. Стрілки 
вказують напрямок тяження. Несталості соль-ре називаються субдо¬ 
мінантою (8); си-фа—домінантою (14); сталості—тонікою (т). 

Дужки поверх тексту пісні зазначають окрема будови -одно- 
частковості та двохчастковості. Унизу зазначена роля звуків в да¬ 
ному ладі—чи є вони сталостю (ті чи иесталостю (8 або Б). 

Беручи 8а одиницю продовженностя — л, лишимо ще нижче про- 
довженність кожного моменту. • 

Уся пісня складається 8 8 будов, що групуються по 2. Схема¬ 
тично це можна записати так: 

1) Т. 1 П./ТУ' 

2) Т,' 1)„Т. 

8) Т,/0,' 0,/Т," 

4) ГУТ, ГЬ/Т- 


Групи відокремлені одна від одної цезурами. Кожна група за¬ 
кінчується тою самою двохчастковістю, яка ніби відограє ролю рвфми. 
Вона характерна послідовністю — си-ля, де несталість „си“ всупор 
свойому тяженню в „до“ розв’язується в „ля . Це несподіване роз¬ 
в’язування, що не дає нам почуття закінченого вдоволення, відповідає 
тому настроєві незадоволеної туги, яким переповнена пісня. 

І і II групи уявляють симетрію ладових моментів—сталість—не¬ 
сталість—сталість. 

III група — симетрія ладових моментів і метрична періодич¬ 
ність— У*, '/г. 

IV група — періодичність ладових моментів — несталість — ста¬ 
лість— несталість -сталість —і симетрія метрична — -І,, Ч 3 . 

Загальна кількість продовжеиости всіх моментів- 24; з них не- 



«■талостів 8, сталостів—16. Перевага сталоетів характерна для пасив- 
н >ств виявленого в пісні настрою. 

Що ж ми назовемо ладовим ритмом даної пісні? 

Наведена вище схема одночастковостів і двохчастковостів, із за¬ 
значенням їх цезур та часових продовженостів дав нам повне поняття 
про цей ладовий ритм. 

У вигляді схеми, що звучить йомо можна представити так: 


2) „Піють півні 0 


Аналізується перша авохголосова фраза, до вступу тенора'і баса. 

Написано в натуральному мінорі. ; ’х 

При визначеннях, аналогичних до визначень у першій пісні.ма¬ 
ємо таку схему: 

1) IV ТУТ,/80,Т," 

2) Т,’ 0)/Т, 

8) Т$' Та' Т./80.Т," 

4) 80,/Т,’ 30 2 /Т/ 

Впадає в око явна перевага сталих одночастковостів, що є ха¬ 
рактерним для пасивної сумної безнадійности настрою пісні. Харак¬ 
терне також невдоволення від неприроднього розв'язання в кінцевій 
двохчастковоств: „соль" розв'язується не у „фа“, а в „ре“; „ми" роз¬ 
в'язується не у „фа“, а також в „ре“. 

У перших трьох групах—ладова симетрія. В І\'-ладова періо¬ 
дичність. В останній групі метрична симетрія з подвоєнням З 'ь */•■ 

Схему, що звучить можна представити так: * 







С. Протопопов. 

Про виробничу працю 1-ого Московського Державного 
Музичного Техникума за 1 триместр навчального 23-24 р. 

На протяаі першого триместру навчального 23—24 р. Техникум 
з’осередив свою працю, в кількох напрямках, так на нуково навчаль¬ 
ній галузі, як на виявленні розробленого матеріалу з наміченого циклу 
музичної літератури. 

Надзвичайна важливість 4-х головних дисциплін курсу музич¬ 
ної освіти та виховання (і— основний курс елементів музичної мови, 
II,— ладовий ритм, III—слухання музики, IV—техника музичного ви¬ 
конання) привела до закладення в техинкумі семінарів по цих чотв 
рьох дисциплінах. 

I. На самому початку осені 23 року правління музичного техни¬ 
кума увело в науково-навчальний план для старших груп зразкові 
лекції по основному курсу елементів музичної мови, як семинари; ко¬ 
жен учень користувався широкою свободою при підборі матеріялу з 
музичної літератури та при науково-теоретичних дослідах. 

Наслідки були самн щасливі; після самостійного оброблення 
певної музичної проблеми, виклад віддавався на саму докладну кри¬ 
тику, товаришів і ксровивка. Кожен відділ основного курсу, з внесе¬ 
ними та запротокольованими виправленнями, подавався як готовий 
доклад. «Особливо суворі вимоги були поставлені тим учням, шо про¬ 
вадять в иншпх музичніх школах педагогичну роботу, й проводять 
там принципи, що їх І музичний техникум кладе в основу науково- 
педагогвчної та художньої роботи). 

II. Так само велике діло створювться в галузі досягнення прак¬ 
тичних наслідків по ладовому ритму; він в основою музичного мис¬ 
лення, необхідного так для творців композиторів і митців-виконуна- 
телів, як і для активних музичних діячів та освіченого слухача. 

III. Увесь пройдений курс по слуханню музики |а) обсяг, власти¬ 
вості та можливості музичної стихії; б) теорія творчости. виконання 
й првияття; в) естетичні основоположення и царині музичного ми¬ 
стецтва; г) звуковий симбол, як зафіксування процеса; д) виявлення 
елементів, що відбивають соціяльні процеси в мистецтві; е) практика 
приняття музичного художнього твору, та усвідомлення цього прв- 
няття без асоціативних уявлень], пророблений учнями був предстаь- 
лений у вигляді самостійних рефератів. 4 

IV. Пуле засновано семвнар по обробленню основних положень 
технвкв гри на фортепіано, що виходять з вимог художнього вико¬ 
нання. Всі ці положення вивчаються на підставі анатомії та фізіології, 
і мають бути приведені в певну систему принципів розвитку технвкв 

Аналогичннй семвнар провадиться в І ступені для дітей. 

З II триместру навчального 23—24 р. уводяться семинари по во¬ 
кальній техивці, хоровому та камерному виконанню. 

Безпосереднє після політичних революційних здвигів на зміну 
академично-естетвчному культивуванню мистецтва, як це показує істо¬ 
рія музики, ставиться необхідність яскравого впливу мистецва на маси, 
шляхом складання художніх творів, що їх активна яскравість об - 
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єднує слухаючу юрбу, та шляхом створення відповідно впливаючих 
виконавців-віртуозів. 

І музичний техникум, з'огляду на неминучість цього історичного 
процесу, організував віртуозний семінар, що мав завданням оброблення 
такого виконавця, з'ясування його ідеології й техничних умов для 
здійснення музичних проблем творчости, виконування та публіцистич¬ 
ної діяльности. 

З'огляду на цілковиту неможливість (в справі скоршого прове¬ 
дення реформи музичного виховання та освіти) сподіватись на старий 
консервативний педагогнчний склад, на перший план висувається на¬ 
сущна потреба створення кадра нових педагогів. Тому Перший му¬ 
зичний Техникум в свойому інструкторсько-иедагогичному відділі на¬ 
магається використати найбільш активну молодь, що не лякається 
напруженної роботи, але знайшла в собі сили стати до лав передових 
педагогів сучасности. 

Зараз ці робітники, створені І музичним техвикумом проводять 
нові принципи музичного виховання та освіти, крім музичного техни- 
кума, ще в музичній школі „Червоної Пресні" де, в особі завідуючої 
школою А. І'. Конориної, вони знайшли енергійну підтримку. 

1 музичний техникум знаходиться в постійному контакті з 
Київськими музичними установами (Народня Консерваторія, Державна 
Консерваторія, Дер-муз.-драматнчішн інститут імени Лисенка), де ре¬ 
форма музичного виховання та освіти почалась ще в 1918 році; вона 
провадиться досі групою молоді та педагогом старої формації іі. В. 
Пухальським: не вдЬжаючн на п'ятдесятиліття своєї педагогичної та 
художньо-мувичної діяльности він йде поруч з молодими силами. 

Продовжуючи планове ознайомлення з музичною літературою, роз¬ 
почате ще в 21 році, так з участю запрошених артистів - (О. Н. Бу 
томо-Названова, Б. В. Шергвн), як й силами самого музичного технв 
кума (Б. Л. Яворськвй, С. В. Протопопов, чоловічий, жіночий та мі 
шаннй хори, окремі ввкоиавці-співці та піаністи), перший техникум 
улаштував три концерти. У двох перших—піанист Г. І'. Нейгауз ви 
конав низку останніх творів сучасних російських композиторів (Олек 
сандрів, Меткер, Прокоф'їв, Шимавовськвй, Рахмавінов, Скрябін— 1-й 
концерт), всі твори НІопена останнього періоду його творчости (2-й кон 

Третій концерт І триместру, що знайомив учнів з творами Боро 
Ліна (як продовження циклу російської музики—Народня пісня, Глінка 
Драгомижськвй, Мусоргськвй, Чайковськвй, Римський-Корсаков, про 
ведених в 22—23 рр.) було виконано силами учнів і йому було над 
дано характеру публічного іспиту. Програм складався зі всіх вокально 
камерних творів Бородіна (12 романсів, серенада 4-х кавалерів); фор 
тепіанова сюїта й парафрази Реквієм для хору, оргаиа та фортепіана 
уривки з опери „Князь Ігор* (8 арії, пісня половецької дівчини з хо 
ром. хор селян, вся сцена хорів з половецькими танками, в повно* 
об'ємі так інструментальному, як і вокальному; виконання перело 
ження оркестрової партії, на 2 фортепіана було зроблено силами мї 
зичного техннкума). N 

Перед публічним іспитом музичний техникум відвідав опер 
„Князь 1горь“ (Великий Академвчний театр), при чому дирекція театр 
дурно відвела для техвикума одну льожу бенуару на 10 осіб. 

В хоровому й камерному класах і техникума систематично про 
надиться виробнича праця в царині ознайомлення з художньою літе 
ратурою та вироблення художнього репертуару у виконавчого апа 
рату. По даних Головпрофоевітв подібної інтенсивної роботи не нрова 
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даться в жодній музично-педагогичній установі Республіки. Керов- 
ннки музичного техникума поклали в основу своєї роботи проведення 
нових задань художньої освіти, декретованих Головпрофосом Н.К.О. 
Але в цьому відношенню їм прихопиться перемагати великий опір з 
боку певної частини учнів, які не бачать подібного напруження сил 
по инших музичних школах; завдяки своїй короткозорости вони (ці 
учні) не можуть передбачити майбутніх наслідків, що перетворять 
саму школу в організований художньо виробничий орган (що вже стоїть 
на передодні концертоввх, зразково-педагогнчнвх полорожів у инші 
міста), а кожного слухача техннкуму в сучасного організованого члена 
якого-небудь художнього (оперового, хорового, камерного) колективу. 
Дійсність та практична иео'бхідиість примусить правління музичного 
техникума в найближчому часі перевести грунтовну перереєстрацію 
складу учнів, виходячи з виробничого принципу. 


М. Вериківпький. 

Про музично-теоретичне виховання. 

Музично - теоретичні класи консерваторій та ннших музичних 
шкіл знаходяться зараз в такому стані, який вимагає найпильнішого 
відношення до себе; инакше, в найкоротшому часі, багатьом очевидно, 
доведеться остаточно переконатись в тому, що існування їх являється 
непотрібним, або мало корисним, принаймні для інструменталистів, 
співаків і ніаннстів. Вузько книжковий, й більш теоретичний аніж 
практичний характер викладу, відсутність свіжої думки, повна від¬ 
сутність звязку. не тільки з сучасною музичною творчістю, а навіть 
з творчістю минулих віків, повне ігнорування нових досягнень в ца¬ 
рині музично-наукової думки — все це являється характерними озна¬ 
ками сучасного музично-теоретпчного виховання учнів музичних шкіл. 

Коли учні, що склали І курс гармонії, домінантсептакорд пізнають 
лише на сторінках підручника Рвмського-Корсакова, а учні, що склали 
II курс гармонії, не можуть опреділити тональносги другої теми І со¬ 
нати Бетговеиа; коли нарешті учні, що склали інструментовку. не 
пізнають в оркестрі тих струментів, про які цілий рік йшла розмова 
на лекціях інструментовки—то на все це треба, зрештою, звернути 
увагу, аби як-небудь вивести музично-теоретичне виховання з зачаро¬ 
ваного кола елементарної теорії, гармонії та енциклопедії. 

Багато часу мусить минути і багато енергії мусить бути витра¬ 
чено на те, щоб зробити музично-теоретичні класи корисними для 
учнів музичних шкіл, і щоб вони могли виховувати у майбутньому 
цілком свідомих співців та музик. Відсутність теоретиків, які б задо¬ 
вольняли сучасним вимогам музичної школи, байдужість до будь-якої 
організації з боку професури, і повна індеферентність до теоретич¬ 
них дисциплін самого студентства—роблять справу поліпшення стану 
музично-теоретичних класів майже безнадійною. Але рано чи пізно— 
ми рішучо мусимо повстати проти убивчої та непотрібної консерва¬ 
торської схоластики й еквілібристики, які ще й зараз, икоді, на¬ 
зиваються „музично-теоретичними науками-, розуміючи під ними і той 
відділ їх, що в ньому трактується про „європейські, етнографичні, 
історичні, фантастичні-, та всякі инші гами. 

Отже, виходючи з наведеного, годі думати, що сучасна музична 
школа дасть потрібних керовників-теоретиків, тому буде своєчасним 
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піднести тут питання, про ті форми музичної діяльностя, що можуть 
так або инакше спричинитися до виховання молодих керовннків му¬ 
зично-теоретичних класів, іЧак або инакше вплинути на сучасних 
лекторів „об'язательних предметові 

Освітлення музично-наукових питань шляхом друкованого слова 
треба вважати за один з головнях засобів, що може, в значній мірі, 
вплинути на пасивність широких музичних кол, і примусити їх кри¬ 
тично поставитись до негативних явищ сучасного музично-теоретич¬ 
ного виховання. Другою формою музичної діяльности 8 тією-ж мето» 
треба вважати епізодичні, а то і систематичні вбори музик теоретиків, 
з обов'язковою участю видатніших педагогів піанистів. інструмента¬ 
лістів і співців. На цих вборах, час від часу, треба піднімати та роз¬ 
в'язувати ті питання, що могли-б вплинути на поліпшення стану му¬ 
зично-теоретичного виховання. 

Третя форма тіеї-ж діяльности це діяльність самих учнів-теоре- 
тиків. Музично-теоретичні семинари при музичних ВУЗ'ах можуть бути 
тими осередками, які значно були б впливали на напрямок роботи 
майбутніх керовннків музично-теоретичних класів консерваторій та 
инших музичних шкіл. 

До головніших моментів розглянутого питання треба віднести 
ще такі: а) з'ясування основних завдань музично-теоретичних класів 
і погодження курсу останніх з практичною діяльністю учнів, б) роз- 
преділеиня учнів у музично-теоретичних класах на групи (група спів¬ 
ців, піянистів, інструменталистів) і оформлення програмів окремих те¬ 
оретичних груп. 

Ось головні завдання, що настирливо вимагають свого розв'я¬ 
зання в найближчому часі. І дійсно. Неможна-ж вважати, що всі му¬ 
зично-теоретичні дисципліни мусять існувати для них самих, що вони 
мають задовольнятись лише кількома елементарними, й досить заста¬ 
рілими підручниками, розрахованими більш для учнів-композиторів, 
аніж для учнів-виконавшв. Коли для перших набуття композиторської 
техники в письмові вправи являються може найголовнішими момен¬ 
тами в музично-теоретичній підготовці, то цього не можна сказати 
відноснодругвх. Учні виконавці мусять використовувати письмові вправи 
в мірі, потрібній лише для засвоєння основ тої чи иншої дисципліни, 
в мірі, яка б тільки підготовила їх до аналізу музичних творів. Цей 
останній треба поставити в центрі всього музично-теоретичного вихо¬ 
вання, бо тільки він розкриє перед виконавцем і^' безліч засобів ком¬ 
понування музичного твору, які виконавець безперечно мусить знати; 
тільки всебічне розуміння твору може спричинитися до свідомого ви 
конання, не кажучи вже про те, що свідоме відношення до студіова- 
ного твору 8начно зменшує час потрібний для його остаточного опра- 

Треба вважати, що для всякого виконавця безперечно буде до¬ 
цільнішим опреділення модуляційного плану якого-небудь твору, аніж 
писання модуляційних схем по рецептах того чи иншого підручника. 

Модуляція—єсть один із засобів, що допомагав встановленню тої 
або иншої форми музичного твору. Беручи це на увагу й роблячи з 
цього відповідний висновок, багато можна допомогти собі в опреділенню 
кожного окремого відділу твору, в опреділенню взаємовідношень поміж 
них і в об'єднанню менших відділів твору в ширші частини його. 

Вся ця попередня робота потрібна для свідомого розподілу сил 
на протязі всього твору, для встановлення динамичної форми його, 
яка також мусить бути в тісному звязку з будовою музичного твору* 
коли ним хотять висловити думку автора, а не нав'язувати йому (тво- 
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рові) сйоєї думки, що може нічого спільного не має з гармонійними 
та ритмичними відношеннями даного твору. 

Оскільки я пригадую, жоден підручник не з'ясовує ролі модуля¬ 
ції взагалі, так, ніби вона існує лише як самоціль, яко певний (і мо¬ 
же навіть безпідставний) ефект; так само, розповідаючи про динамику, 
не з'ясовує її ролі, що безперечно полягає в полегшенню приймання, 
будови 'музичного твору, яка знаходиться в близькій залежности від 
ідеї його. 

Отже виклад тої або нашої музичної дисципліни, в звязку з фор¬ 
муванням музичної думки, музнчиого твору (ладоввм ритм) треба вва¬ 
жати за основну вимогу сучасного мугнчво теоретичногЬ виховання. 

Закінчуючи свій короткий нарис я дозволю собі висловити поба¬ 
жання бачити на сторінках цього журналу яко мога більше статтів, 
присвячених розгляненому тут питанню; іількв всебічне освітлення його 
може допомогти й прискорити його роздягання, може навіть підготу¬ 
вати грунт для утворення музично-наукового товариства, яке могло б 
багато зробиш для музичної культури взагалі, й для музичної педа- 
гогикя з'окрема. Воно б значно вплинуло на загальний рівень музич¬ 
ної культури Республіки та, разом з иншвмв організаціями й окре¬ 
мими музичними діячами, повело б широкі верстви українського гро- 

турн, які найкраще промовляють до людського серця і які найкраще 
свідчать про величність і безмежність людського духу. 


II. Вольте/,. 

Слухання музини. 

Слухання музики по суті не є епеціяльним предметом, якому 
треба навчати, це лише метод за допомогою якого, на підставі реаль¬ 
ного звучання, дається знайомство з музичними ладами, музичними 
схемами, музичними символами, літературою, стилями, то що. Цей ме¬ 
тод повстав, як реакція на схоластичну систему консерваторської 
педагогики, як противага традіційних схем „теоретичного" навчання, 
що базувались виключно на нотному записуванні та абстрактних пра- 

Поки це схоластичне навчання по мертвій ноті не відійде у ми¬ 
нуле, учень не матиме справжнього музичного знання схем, літератури, 
історії та теорії музики. Засвоївши тільки низку абстрактних правил 
і тверджень учень буде безпорадний в прикладанню цих правил та 
тверджень до самого звучання. Для того, щоб учень на слух зміг 
розбиратись в звучанню, для правдивого музичного знання—необхід¬ 
но, щоб всі теоретичні предмети велися методом слухання музики, 
тоб-то, іцоб лектор виходив увесь час з реального музичного звучання, 
на підставі заграних перед учнями зразків; він має виводити ті або 
внші наукові закони, ті або ннші характеристики музично-історич¬ 
них доб. Тому що зараз не існує подібного навчання науковим пред¬ 
метам на підставі реального звучання, то з'явились (як потреба за¬ 
повнити цю прогалину в музичній освіті) окремі заняття, так зване 
„слухання музики". Ці заняття намагаються розвинути в учнях уміння 
на слух орієнтуватись в музичному звучанню, і тим, оскільки мож¬ 
ливо. виправити те, власне, каліцтво, явим є наша традіційна музич¬ 
но-теоретична освіта. 11а цих заняттях учень навчається розбиратись 


у схемах музичного викладу, в найбільш характерних символах му¬ 
зичної мови, в стилях, композиторах, добах, він дістає загальний му¬ 
зичний розвиток, на підставі власного слухового досвіду. 

В такому вигляді провадиться зарав заняття „слухання музики" 
в консерваторії, але, цілком зрозуміло, що такі заняття, в більшому 
чи меншому маштабі, можуть мати місце всюди, де е потреба в му¬ 
зичному розвитку. 

Заняття „слухання музики" можуть бути поділені на кілька ти¬ 
пів, в залежності від того, яка головна мета занять. 

Ось приклад таких типів: 

Л) Слухання музики, на підставі знайомства з музичними сим- 

Музика єсть мова, яка мав свої закони та логику. Ця мова, по¬ 
дібно кожній мові, по суті своій символична. Вона оперує 8 символа¬ 
ми, тоб-то зі сталістю відношення, з постійними асоціяціями між при- 
няттям певних музичних будов та нашими внутрішними почуваннями. 
В основі символів музичної мови лежить характерність того життє¬ 
вого процесу, який передається. Так напр, в основі символу коли- 
скової пісні лежить характерність процесу колисання дитини—інди¬ 
відуальність руху в цьому процесі:—вперед і назад, вперед і пааад, 
лагідне колисання, одиаманітне та незмінно повторне. В основі сим¬ 
волу маршу лежить правильне, строге чергування сильного та сла¬ 
бого часу, з різким підкресленням сильного, безнастанний поступовий 
рух та урочистість, що відповідають стрункому, урочистому кроку 
організованої маси, то що. 

Процеси людського життя, виявлені через музику, можна поді- 

1) моторні (робота, хода, танок), що виявляються у зовнішньо¬ 
му русі; 

2) процеси почуттів, почувань, що виявляються не у зовнішньо¬ 
му русі, а у вбиранні приияття. та в реагуванні на нього; 

3) процеси думки, що виявляються у рівноставленні, розвитку 
та боротьбі ріжних елементів свідомости. 

1. Знайомство з моторними символами музичної мови: 

а) процес роботи. 

Література: ріжні пісні робітників—пісня перевізників. „Дуби- 
нушка"... (див книжку Бюхера „Робота й Риги", додатки"). 

в) процеси ходи: 

1) процес маршової ходи. 

Література: мориш Шуберта, Петговена, Шопена, Глінки („Рус- 
лан і Людміла") та инші. Ріжниця між маршами героїчними, 
жалібними та казковими. 

2) процес немаршової ходи. 

Література: 1) Скрябян Прелюд 16 зор. 11. 2) Бах. Пре¬ 
люд (І-іпоІІ з 1-м. \\'оЬІі-сІау. 3) Бах. Прелюд езіпої) з 1-м 
ЛУоЬН-КІау та ннш. 

с) процес танку. 

1) пісня-танок, коло. — Ріжні народні танкові пісні. 

2) Старовинні танки—алеманд, куранти, сарабанда, гавот, бу¬ 
ре, рігодон, менует, пассакайль, тамбурин, та инш. 

Література: Танки Баха з французьких та Англійських сц>їт; 
танки Люллі, Купереяа, Рамо, Генделя, Моцарта, Бетговена, 
Прокофьєва та пнш. 

3) Сучасні танки ріжних національностів, напр.— полонез, вальс, 
мазурка, краковяк, екосез, та инш. 
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Література: Полонези Шопева, мазурка Шопена, краковяк 
Глинки з „Жизни за Царя" вальси Шопена н Шуберта, валь¬ 
си Листа, Штрауса, екосези Бетговена, Шопена, Шуберта 

II. Знайомство 8 символами процесів почуттів та почувань. 

Характерність процесу почуття в скупченню напруженности та 
в і) розв'язуванню. Роля веустоїв. Скупчення несталости в музиці та 
Ті розв'язання, як символ процесу почуття. 

а) процес активного почуття в музиці. 

Література: 1) Шопен. Прелюд Сііиг Л& і. 2) Скрябин Пре¬ 
люд ,\ї 18, Г-тоІІ. ор. 11. 3) Скрябин. Безіг. 4) Бетговен.НІ 
частина сонати сів тоІІ. .V 14 та инш. 

Ь) процес пасивного почуття. 

Література: і) Моцарт І.асгітова. 2) Бетговен—Копііо з 
В-ііиг'ноІ сонати Лі її 8) Нах прелюд Ь-шо11 з І-т \\'оЬІІ- 
с1а\\ 4) Скрябин „,'Іисток из альбома". 5) Скрябин Гіаліте 
яотЬге, та инш. 

НІ. Знайомство з символами процесу думки. 

а) розвиток музичної думки й рівиоставлення ріжнвх елемен¬ 
тів свідомости: 

Література: 1) Бах. Фуга дтоІІ (І-т \\‘. С.), 3) Бетговен: 
а) аііедго з сонати ОДиг Лі 21. І») з сонати ПтоІІ Лі 17, 
4) Скрябин Соната Лі 9, та инш. 

В цьому плані слухання музики, разом з викладом музичних 
символів має провадитись також знайомство з музичними схемами, з 
ріжними способами викладу, стилями, добами: треба уводити знай¬ 
омство а ріжними композиторами та основними рисами їх творчости. 
Таким чином цей илян обхоплює музичний розвиток учня у всій його 
широті, але будує свій курс на підставі символізму. 

B) Слухання музики на підставі знайомства з музичними схемами. 

1) Знайомство з періодичністю та сіметрією музичного викладу. 

a) схеми періодичні Приклади: пісні, танки, гошіо (всілякі від¬ 
міни) 11) Моцарт. Коїніо аііа Іигса; 2) Бетговен Кошіо з со¬ 
нати С-<Іиг Лі 21; 3) Бах Сарабанда гетіп з Французької сюїти 
Лі і; 4) Бах, Жига А-<Іиг о) Прокофєв Кідашіоп; в) Скрябин 
прелюд іі-тоіі Лі 16 зор. ІІ|. 

b) схеми симетричні:—ноктюрни, танки, марши, скерцо сонатне 

11) ІПопен. Ноктюрн Кіл ііиг. 2) Фильд Ноктюрн А-сіиг. з) Мену¬ 
ети Моцарта, Бетговена, Баха, Гайдна. 4) Бах Гавот а-тоіі з 
англійських сюїт. 3) Шопен. Вальс аміиг ор 64. 6) Бетговен. 
Скерцо з V та IX симфоній. 7) Моцарт. Соната Сііііг. Л1іе£го. 
8) Бетговен. Соната Сііиг Лі 21. ЛНедго. 9) Глінка. Марш 
чорномор з Руслана Й Людмілн]. 

2) Схема варіацій (розправи на тему). 11). Моцарт Соната А-іІиг 
з варіаціями; 2) Бетговен. Соната Лй 12 з варіаціями та инш.) 

3) Так звані вільні схеми: прелюди, фантазії, балади та инш. 

4) Циклові схеми: сюїти, сонати, симфонії, та инш. 

Протягом цього курсу має також вестись побічне знайомство зі 

стилями, добами, композиторами, ріжними музичними символами, 

C) Слухання музики на підставі знайомства а музичною літера¬ 
турою та композиторами в хронологичному або не хронологичному 
порядку. Побічно воно знайомить учня іг символами, схемами, то що. 

1) Народня музика: пісня робітників, пісня-танок, лірична пісня. 
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2) Західно-європейська музика: Бах, Гайдн, Моцарт, БетгЬвен, 
ІІІуберт. Мендельсон, ІІІуман, Шопен. Ласт. Дебюссі та ивш. 

3) Російська музика: Глінка. Рнмський-Корсаков, Мусоргський, 
Бородай, Чайковський, Скрябви, (Ірокоф'єв, Стравинськвй та виш. 

Останній тип слухання музики більш підходить для дорослої 
свідомої аудиторії. Для дітей та мало розвинених дорослих більш 
підходить перший тип—знайомство з символами. 

Крім вказаних типів, можна припустити ще багато инших, що 
беруть за основу той чи иишвй підход до музики. 

Наприкінці я подам в загальних коротких риса* одну з лекцій 
по типу знайомства з символами, що я провадила в консерваторії в 
біжучому навчальному році. 

Лекція ирвсвячеиа маршам. 

Марш—це музика спеціально призначена для ходи організованої 
маси. Рух організованої маси має місце, в людському житті, звичай¬ 
но, підчас якого-небудь свята, радісної або сумної події (напр. похо¬ 
рон, весілля), війни, то що. Всі зазначені випадки—це незвичайні, 
урочисті хвилини людського життя; ця урочистість відбилась на му¬ 
зиці маршу Марш—музика, по більшости, урочиста, піднята, героїч¬ 
на. незвичайна. Символом урочистости в марші, звичайно, .є звуки, 
подібні до звуку барабана та сурми. 

Хода, для якої призначена музика маршу, не е наша звичайна 
хода, що нею ходимо по вулицях. Це хода особливо доладно зорга¬ 
нізована, з різко підкресленими сильними часами та рівною сталістю 
шввдкости руху. Символом ходи в марші в власне це різке підкрес¬ 
лення сильних часів, що правильно чергуються зі слабими, та безпе¬ 
рервність поступового руху. Ці ознаки завжди викличуть в нас асо- 
ціяцію з процесом маршоподібної ходи. Де-б і коли-б ми їх не почули 
ми завжди скажемо, що чуємо марш. 

Походження маршів таке-ж давнє, оскільки давні людські свята, 
похорони, війви. 

Уперше, як закінчений твір, з певно виробленою схемою, марш, 
зустрічається у композитора Люллі (1632—1687). 

Найбільш звичайна розповсюджена схема марша це симетрич¬ 
ність, трьохчастковість (побічно поняття періодичности та симетрії). 
Середня частина маршу звичайно називається „тріо- (побічно про 
походження цієї назви та про ролю контрастів в музиці). Тріо мар¬ 
шу звичайно, відріжняється вншнм рухом, ніж головний виклад, та 
иншою тональністю, несталою у відношенню до головної (побічно 
иро ролю тонвльиостів, сталости. й несталосте). 

Знайомство із зразками: 

1) Шуберт МагсЬе ііегоїцие X? ЗО р. 7 І)е-(1иг. 

Опреділюється та підкреслюється в загальній розмові після двох- 
або кількоразового грання: 

1) В чому виявився маршоподібний символ; 

2) Чи єсть тут символ урочистости; 

3) безперервність поступового руху; 

4) симетрична схема; 

5) в чому ріжниця між тріо та головною частиною; 

в) мажор або мвнор; 

7) який характер маршу (героїчний); 

8) барвистість викладу, багатозначність символу та роздрібле- 
ність, як характерні риси Шубертовського маршу; 


9) Шуберт—роки. доба, характерні раси творчости. 

2) - Шуберт. МагсЬе пгіїііаіге Л» і ор. 53 П-йиг (тип народнього 
маршу перемоги). 

Лналогичнпй розбір маршу та підтверження всього зазначеного 
про символ маршу й Шубертовську творчість. 

3) Бетговен. Жалібний марш з XII сонати. Особливості жалібних 
маршів або передтакт. Характерність ннзких регистрів та їх роля в 
жалібній музиці. 

Розбір марша слухачами. Відзнака Бетговенської творчости від 
ІПубертовської. Відомості про Бетговена та його добу. 

4) Бетговен. Жалібний марш з III симфонії. 

Розбір. 

5) Шопен. Жалібний марш з сонати Ь-тоІІ. 

Розбір. Ііорівнення творчости Шопеиа з творчістю Бетговена. 
Відомості про ІІІопена та його добу. 

о) Бетговен. Марш із Афинських руїн. Казкові марши та роля 
високих регистрів. 

Розбір марша. Відсутність симетрії. 

7) 1'лінка. Марш чорномора з „Руслана й Людмили". 

Роля контрастів та смішне у музиці. 

Розбір марша. Відомості про Глінку. 

Проведена лекція показує, як багато матеріалу для загального 
музичного розвитку дають заняття „слухання музики". Треба лише 
вміти широко користуватись цим матеріалом. 

При викладі символів процесу танку рекомендується досягнути 
того, щоб, після закінчення ознайомлення зі всіма танками, слухачи 
на слух могли-б визначити також, його розмір (комбінацію сильних 
та слабих часів), характерні ознаки, мажор чи минзр, чоловічі або 
жиночі закінчення фраз, композитора, то що. Ці визначення можуть 
провадитись на письмі, на окремих аркушиках, иісля двох-або трьох- 
разовего виконання речі. 

Наведений план одної а лекцій не може дати повного уявлення 
всього курсу. Виклад курсу мав бути завданням окремої навчальної 
праці по слуханню музики, праці, в якій відчувається настир шва 
погреба. Підручник по слуханню музики не буде абстрактним викла¬ 
дом метолу, лише конкретним матеріялом для навчання. 



Володимир Гадзінсмсий. 

Бодлер української музики. 

Є у мистецтві типи, які. згідно сьогоднішній політичній терміно¬ 
логії, можна назвати „здекласованнмв інтелігентами", або інтеліген¬ 
тами. що, маючи в руках т званий „порядний кавалок хліба" і мож¬ 
ливість спокійного, міщанського життя, громадської пошани та арти¬ 
стичної слави—плюють на ці всі закони лринятого людьми доброго 
тону—„вауоіг уі\ гє“, ідуть на так зване „суспільне дно", де всевладно 
панув спірт-алькоголь, кокаіна, продажна любов і вврафінована роз¬ 
пуста,—і у якому родяться, виростають „КІеигя <1и таї* („квіти зла") 
у формі розснпаних шляхом такого життя перлин найбільше чистого 
ліризму, найсильнішого драматизму, а інколи індивідуальної та сус¬ 
пільної трагедії. 

Таким «декласованим типом, а може типом, що вже розірвав, по¬ 
кинув рамки клдсовости у своїй мистецькій творчости. який своїми 
творами підходить мабуть до часів безкласового суспільства—е Іїодлер 
української музики: покійний Денис Січвиський 

Цікаве—син „чесної, шанованої, патріотичної і відомої" галицької 
попівської родини, закінчений гімиазіст (Тернопіль) і незакінчений 
теолог та юрист, Д. Січинський вибрав найбільше трудну долю ар- 
тиста-митця: все своє я, все своє життя віддав вибраній музі. 

Собі залишив: голод і прямо жебрацтво, спірт і нікотину, по¬ 
горду „порядних людей", невдоволену любов 1 ) і самітну, трагічну 
смерть в гостинииці третьої класи і похоронному закладі*). 

На початку музичної творчости пок. Дениса Січинського були два 
шляхи, з яких прийшлося вибірати: 

1. Тип порядного громадянина, що має яку-небудь посаду і при 
цьому займається музикою, диригує хорами, компонує патріотичні і 
др. пісні і т. д. 

Це значить бути ділетаитом... 

2. Присвятити себе виключно і цілком музиці—не мати ні посади, 
ні квартири а бути на ласці суспільства і залишитись тільки музи¬ 
кою, хоч якою не була б його доля та особисте життя. 

І—Бодлер української музики вибрав це друге; залишився віч¬ 
ним бідолахою, твпічним артистичним пролетарем, але з одного боку 
духовно незалежним музикою—що будував собі життя на музичній 
красі—а його особиста безталанна трагедія, плює тільки в лице цьому 
суспільству, що говорило: „Взяв бась ти Дизьо яку порядну працю, 
кинув би ти пити. Всі порядні люди шанували би тебе! А так що— 
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обходять, як тебе спіткають на вулиці. Ти не нитей, не голений, без 
грошей, пяинн—чудак—тфу!" 

А Двзьо Січвнськвй у глибині душі з безпорівнання більшим 
правом плював на цих порядних, солідних людей—патріотів, і писав: 
„Лічу в неволі дні і ночі, і лік забуваю”—(за Шевченком розуміється). 
Писав — „Пісне моя. Ти підстрілена пташко" (за Франком), .Гей лети, 
павутиння" (польського поета, переклад Ст. Чарнецького), „І золотої' 
1 дорогої"—Шевченка, „Дорожня пісня" і „Непереглядною юрбою” — 
Франка і багато багато других пісень, які могла складати тільки— 
людина „з дна", людина що жила серед „Пеигє (їй таї" суспільних 
низів, і захоплювала своїми тонами, лірикою і драматизмом ситу, 
святочну авдиторію галицько-українського суспільства, яке між сб- 
бою питалося: „Ііідкілля такий сум у творах Сочинського, відкілля 
такий сміх кріз сльози, чому—„лічу в неволі дні і ночі"?... 

Українське громадянство Галичани розуміло Двз’я Січввського— 
як символ свого поневолення, так національного як соціального, але— 
забувало, що як раз причиною .Сміху крізь сльози"—алкоголю, ніко¬ 
тини і т. д.—було воно, як раг це суспільство, про яке Петро Кар- 
менський писав: 

Вражав-би їх чуття мужицький стрій на тобі, 

і горільчаний дух і витертий кожух. 

Нони-б сказали: „Іди і ноклаонся в гробі. 

Життя Дениса Січинського це одна скитальча мандрівка. До ЗО 
лїт—можиа сказать веселе, музичне життя. Це були часи, коли у 
Львові працював відомий польський композитор-піснярЛн Галь і роз¬ 
квітала діяльність музичного товариства „Кхо" під його керуванням. 
Це були часи 1890— 1900 років. Це буйна молодість Д. Січинського, 
цикли коцертів „Кха", де. він був активним співаком та робітником. 

Приблизно між 1900 і 904 р. він працював дирК'ентом в закладі 
графа Скардка в Дроговвжу (біля Стрия в Галичині), але і тут не 
могла загріти місця, на порядній платній посаді бурхливо-скитальча 
вдача Д. Січинського. Він кидає Ті і переїздить до Станіславова, у 
якому проживає майже постійно від 1904 по 1909 (тоб-то рік його 
смерти). Треба підкреслити, що Д. Січннськвй у своєму життю і му¬ 
зичній творчости типічний суб'єктивний індивідуаліст, тип—який по¬ 
встає як протест проти даних культурно-побутових або соціяльно- 
економичних умов, що будучи продуктом означеної класи і означе¬ 
них історично-побутових умов б'югь всією силою власної житьової 
дійсносте моральну нікчемність і культурну маловартість свого ото- 
чення-осередка—„шіііеи".— 

У своїй творчости Денис Січннськвй лірик, що уміє добиратися 
до найбільше закритих, хвилювань людської душі—нервної сістеми, і 
добиратись шляхом— одиноко-можливим: „негоцією свого особистого 
життя, на рахунок своє і' артистичної творчости 

Це маємо у Бодлера, автора „Кіеигє би таї", людини, що з ни¬ 
зів паризьких люпанарів, шинків, у товаристві .апашів і повій" по¬ 
силала у світ культури, який вона кинула, якому плюнула в лице 
промінні квіти людського почуття, любови і поривів. 

Д. Січинський не жив життям паризьких бульварів. Він не за¬ 
ходив до шинків паризьких апашів і повій... 

Коли були у нього гроші, то ішов, також до шінку, там де за¬ 
ходили ,на горілку та білярд станіславовські залізничнпки-металівці з 
залізнодорожніх майстерень, там пив так 8в. „бон-гу“ (Воп коиі) і 
слухав оглушаючої музики оркестрова. 




А звідтіля у свою квартиру—коли така була... Часто-частенько 
не було ніякої, і густо, головне літом, Дизьо Січинский ночував у 
міському паркові. „Иолицянти* його знали, і не перешкаджали йому 
ночувати на паркових лавках—(„свій чоловік—казали...). 

Інколи, коли біда притиснула, ніхто не хотів позичати грошей, 
або не мав, не було де дістати авансу, не ставало тютюну і спірту 
(голод був не так важний) тікав до свого брата, попа в Радчи (село 
біля Станіславова) і там проживав кілька днів. Там дружина попа, 
коли він ішов спати, залишала в його кімнаті бутилку коняку, дві 
пачки тютюну, нотовий папір, „кобзаря', „зівяле листя“ та другі по¬ 
езії — і ранком Д Січпнськвй мав готові, такі перлини, як „У мене 
був коханий, рідний край", „Із сліз моїх любко родилась", „У гаю 
гаю"... „Нудьга гнітить", „Як ночуєш в ночі“, то що. 

Б часи побуту у Станіславові, (1904 — 1909) він був диригентом 
хору „Бояна", зорганізував музичне видавництво „Станіславівського 
Бояна“, яке видало коло 20 —до ЗО випусків. Між иншим видано 
дуже гарно в обробленню Д. Січинського 12 пісень буковинського 
композитора Сидіра Воробкевнча, і хорові та сольові співи пок. Девиса. 
У ньому часі ним було вже написано коло 70 соло співів, великі 
хорови твори як „Дніпро реве* (до слів Чайченка), „Лічу в неволі", 
„Минули літа молодії", „Кантата" на честь М. Лисенка, і велика кіль¬ 
кість прекрасних чоловічих хорів „Даремне пісне", „Непереглядною 
юрбою* і др., і він задумав написати оперу „Роксоляна*, на відомий 
український сюжет. 

Тоді починається також його важка хвороба уха, яка в кінець 
повалила його підірване здоровля. 

Щоби мати кращі умови для писання „Роксолянв* він переїхав 
на кілька місяців зі Станіславова, до свого свояка попа біля Бережан 
і там написав пролог, і першу та частину третьої дії на оркестру, а 
ціле на фортепян. 

Розвиток раку в уху не дозволив йому закінчити цього останнього 
твору, він умер в умовах, про які я згадав на початку цього нарису. 

Лишився вірним до останнього рюменту музиці, спіртові та ніко¬ 
тині—бо в даних культурно-побутових і соціяльно-економичних фор¬ 
мах життя другого вдоволення не мав і—мати не міг! 

Залишився Бодлер української музика—і пісні його можна по¬ 
рівняти з „КГенгя (іп таї"—вони виросли несподівано і розквітли чудо¬ 
вими фарбами тонів—на ниві політичного гніту і затхлого громадського 
життя довійськового періоду українського пемонту—Східньої Галичині. 


А творчість—Дениса Січинського? 

Щоби дати відповідь на це питання, треба кількома словами ви¬ 
яснити загально-теоретичне питання про звязок не тільки у митців, 
але також у звичайних людей—„між життям людини а її інтелекту¬ 
альною творчістю*. 

■Я далекий від охоти виголошувати „з рукава- нові теорії, або 
виголошувати принципи з претензіями на зазначену „новість*. Хочу 
тільки зазначити основний марксівсько-діялектичнвй постулат, який 
треба стосувати при літературно-критичних, а также музично-критич¬ 
них аналізах: „Щоби зрозуміти творчість даного містецького інтелекта, 
треба вивчити той соціяльно-економвчинй осередок, в якому він вихо¬ 
вувався, виріс та працював*,—другими словами: 

„Творчість даного артиста можна розсліднти і зрозуміти тільки 
на основі конкретних матеріалів його біографії*. 
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Цей мій основний принцип (він не мій—а загальний) я застосував 
у цій статті, і мов перше питання „а яка творчість Д. Січинського"— 
зверну до читачів у слідуючій формі: 

„Як ви думаєте—яка могла бути творчість Д. Січинського, який 
міг бути її характер, шо логичво витікав-би з коротко зазначених 
його біографвчних рис?" 

Чи це могла бути творчість і стиль Лисенка М., Сидіра $ороб- 
кевича, а хоч би такого як Шжанківськвй або Людкевич? 

Це-ж все люди так званого гал. укр. Суспільства або всеукраїн¬ 
ського суспільства, з громадським „стажем" і авторитетом, чесні, по¬ 
важані і т. д. Взагалі—в соціяльно-ековомичному розумінню „солідна 

Пок. Д. Січинський—в розумінню дореволюційної української 
громадськости—до останньої краплі крови— анишсцсииіьний. Все його 
життя, весь його безпосередній високо-драматичний ліризм скрилений 
жорстокою правдою драми його особистого життя—б'є з одного боку 
по запліснілих, консервативних формах не тільки галицько-українсь¬ 
кого, але і всеукраїнського громадського побуту, проти його всіх 
дрібних принципів і міщанських обмежень та брехні. 

Д. Січинський—так як й Воллер, так як н почасти Гайне—анти- 
суспільний в розумінню капіталвстнчно-міщанської культури. 

1 тому не тільки його життя, але і творчість в протестом лю- 
дини-суб'вктивиста, людини з означеним індивідуальним характером— 
проти консерватизму життя—і не ороти національної неволі, а цієї— 
що з людини робить раба-звірюку, запряженого коня до підводи за¬ 
пліснілих звичок і звичаїв. 

1 Шевченко—протест — 

І Д. Січинський бере з Шевченка самі трагичні, і самі сильні 
картини. 

Українська літературна критика до сьогодня слабо звервула 
увагу на силу Шевченківського вірша „Лічу в неволі" (Оренбург 1850). 
З боку музвкальности мови цей вірш перевищує своєю математичною 
ритмикою і відоме „Минають дні" і .Небо невмите". 

Читач спитавться—чому я скочив на „Лічу в неволі"? Тому, що 
до цих слів написаний один з найбільш видатних творів Д. Січин¬ 
ського на хори, соло 1 оркестру. Наскільки мене відомо, цього твору 
не ставлено ще на Україні, і я маю сміливість на цьому місці ви¬ 
словити думку, що це композиція, якої досконалість і закінче¬ 
ність не тільки більш цінна від кантати „Б’ють пороги" М. Лисевка, 
але з музичного та драматичного боку являється класичним твором 
української дореволюційної музики. 

Я не хочу в нашому короткому варисі давати аналіз цього 
твору, прохаю тільки читачів цієї статті вдуматися і вслухатися у 
вірш„ Лічу в неволі"—а тоді зрозумієте глибвнь, драматичну силу, 
пафос і безпосередність лірики Д. Січинського, який як раз взявся 
обробити цей вірш Шевченка для свого найкращого музичного твору, 
а не другий!... 

Закон творчости—незглибима математика людських нервів... 

Д. Січинський пишучи мувику до „Лічу в неволі" (присвячено, 
як я вже згадав, його „Нещасній любові") віддав у своїй композиції 
не тільки всю трагедію Шевченка, не тільки національне поневолення 
нашого народу. 

Його „Лічу в неволі"—це крик цілого його босяцько-бурлацького 
життя, це вся ненависть, біль,—і крик проти цього „суспільного спо¬ 
кою" дореволюційної ери українського громадського життя—міщанської 
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гармонії—від якого він—Д. (Ліонський—втік, на сан низ, в країну 
спирту—алкоголю, нікотини, смерти—і—безсмертних тонів!.. 

Я не даю Д. Січивського як приклад суспільно-громадського 
типу. 

Я згожуся, що це негативний тип! 

Але, я констатую цей тип, як продукт означеної соціяльно-еко- 
номичної структури, даного моменту суспільно-культурного розвитку, 
який плямує форми, стиль цього моменту жорстокими ударами прав¬ 
ди вости фактів. 

Першою основною рисою творчостіі Д. Січимського є його ан- 
тисуспільність у відношенню до дореволюційних форм україн¬ 
ці історичній перспективі творчість Д. Січинського це протест 
проти даного, йому—сучасного соціяльно-економичного укладу життя 
українського громадянства і народу. 

З цієї антисуспільности виникає друга риса його творчости: 

„Вона протест, вона так би мовити бореться за ідеали, але зали- 
шается тільки лірично-драматичною піснею. Вона протест—останній 
тон соловья, котрого у моменті пісні роздер кіт... 

Цей протест не соціяльио-творчий, а історично агітаційний, істо¬ 
рично-побутовий, на якому годі будувати, але по якому можна орієн¬ 
туватися при розробленню плану будови і її самій". 

У цьому розумінню Д. Січинський у своїй творчости тип: „анти- 
негативний", тоб-то: 

„Він негативний як тип розкладу, але у цьому його розкладові 
е позитивний успіх". 

ІІого пісня розкладаючи, протестуючи проти старого, заплісні- 
лого, брудного, мріючи про нове, чарівне і чисте, ідучи шляхом „інди¬ 
відуального гетто " є пЬзитивною у відношенню до революції. 

Д. Січинський у своїй творчости інтелігент, що пірвав зі своїм 
класом, з суспільством з якого вийшов, плюнув на всі його форми і 
звичаї ідучи як я вже сказав шляхом: „індивідуального гетто - . 

Що це значить? 

Це значить, що творчість Д. Січинського мусила залишитися 
індивідуально-суб'єктивна, розсипуючи по своїй дорозі самі чисті, 
прозорі бріліянти найбільш людського, найбільш тонкого почуття 
болю, кривди і пробачення сміху крізь сльози. 

І ось ця перлинно-ясна прозорість ліризму Д. Січинського—це 
основна вже не стична, а естетична риса його музичної творчости. 

Я знову не боюся на цьому місці висловити думку, що такі 
композиції, як „Дніпро реве", „І золотої і дорогої", „Гей лети паву¬ 
тиння". „Розжалобилася душа", і др, і др., це твори, що на першому 
кращому закордонному концерті, нірвуть авдиторію, силою свого по¬ 
чуття, драматизмом, експресією форми і закінченою культурою техвики. 

Але помиляється той, хто визначивши Д. Січинського „крила 
тям словом" перлинно-ясного лірика скінчив з його характеристикою 
і може відкласти перо... Це було-би не тільки грубою помилкою з боку 
критики, але, що більш, прямо невірною ^характеристикою покійного 
композитора-сквтальца. 

в моменти у творах Д. Січинського, у яких ця людина хвора на 
„йеіігіит", з розбитими і пошарпаними нервами, тип з Горького, „На 
дні" („мій організм затроєний алкоголем") перестає бути ліриком, в 
утомлених нервах зривається сила, що переходить у могутність, і 
слухача пориває, хоче йому показати цей світ—у мріях— 

Повний ясноств. щврости, доброти і любови—цей світ—у мріях. 
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Без люпааарів, алкоголю, карт, кокаїни, без апашів і повій... 

Цей світ—що має бути антітезою капіталістичної культури, мі¬ 
щанської моралі і справеллввости, релігійної невависти і брехні!.. 

У цих місцях—Ікінец „Лічу в неволі”. „Хор бранців* з Роксо- 
ляни, „Як почуєш в ночі", „Даремне пісне", „Дніпро реве? і др.) 
глибокий лірик стає великим драматургом музичної пластики, і ки¬ 
дає своїм співбратам по класу, який покинув, по мові—яку любив- 
різкий протест—проти „каламутного болота" у якому літа пропадають 
(„.Лічу в неволі").— 

Проти цілого життя, якого вмістом: „долар і фунти" та міщанське 
рахування на копійки. Проти цього життя встає на цілий ріст пук. 
Д. Сочинський, він забуває, що він п'яний, не митий, що за хвилю рак 
в уху вб'є, знищить ...хвилі звуків його нервної системи”—і словами 
тонів кричить всій капіталістичній аморалі і міщанській педерастії 
житьових форм: .р'-г'аі, регеаЧ ганьба, ганьба" 

В життю Д. Січинського були дві діалектичні антитези які ви¬ 
значили характер ііого музичної творчости. 

Це; 

1. Не трвати а побутом осередка, залишитись т. зв. „порядною 
людиною" в стилю своїх земляків і їх історично-культурного розвітку 
і тоді—або не бути музикою, або залишитися дилетантом як Матюк, 
Бажанськпй, Вахнянвн і ..імя їм рек"... 

2. ІІірвати з побутом осередка, наплювати на „бон тон" україн¬ 
ської дореволюційної культури у Сх. Галичині, і залишитися виключно 
музикою-компонистом першої класи і означеного стилю. 

Як я вже зазначив Д Січииськвй вибрав цей другий, більш 
тернистий і жорстокий шлях, шлях, на якому голод, холод, алкоголь, 
суспільний „низ" та безталанна смерть... (по одній стороні) а по дру¬ 
гій—бріліянти і перли музичної творчости: „Лічу в неволі", „Як по¬ 
чуєш в ночі”, „Даремне пісне"—і— так багацько других... 

З цих двох діалектичних антитез друга визначав Д. Січинського 


Може накинуться на мене прихильники української музики, коли 
я скажу, що українська музика до революції носить означений ха¬ 
рактер ділетантизму. Чеііже дуже часто між так зв. “своєю публі¬ 
кою”—чується: „ІЦо ви хочете—адже великий М. Лисеико тільки ве¬ 
ликий дилетант.'”... 

Мені здається, що у цьому велика частка правди. 

Що до Галичини, то я рішуче сторовиик думки, що крім Д. Сі¬ 
чинського, та С. Людкевича—всі галицько-українські компоністи „ви¬ 
датні дилетанти". 

Я думаю також, що музику Великої України вивели 8 періоду 
дилетантизму тільки великі імена Леонтовича. Сениці, Стеценка, і аж 
з другого десятка 20 століття можна сказати: українська музика вий¬ 
шла з рамок дилетантизму та етнографії -— 

Я не хочу входити у причини, або шукати оправдування цього 
історичного процесу, я тільки хочу це зазначити, тому, що думаю: 
революція дає товчок сильному розвиткові культури взагалі, а укра¬ 
їнської з'окрема, і ми очевидно стоїмо перед періодом сильного раз 
квиту українського мистецтва, і з'окрема музики. 

Думаю, що основу, історичну інтродукцію цього найблищого та 
сподіваного розвітку створили п'ять золотих імен української музики 
європейського масштабу (Леонтович, Сениця, Стеценко, Людкевич, 


Січинськин) і думаю, що сповнюю не тільки товариський і громадський, 
а чисто людський обовяаок, даючи у цьому нарисі, короткий і мож¬ 
ливо точний спомін цієї може найбільше трагичної, але й найбільш 
геніальної постаті української нової музики. 

На закінчення скажу: 

, Д. Січинський ціле своє життя був „тільки собою". Це одне 
невеличке Ібсенівське слово а „Реег Гюнта“ дає все, чим можна пе¬ 
редати всі контрасти і цілу тонкість життя і творів Д. Січинського. 

Я хотив-би щоб вся Україна пізнала творчість Д. Січинського, і 
думаю, що це в коротці наступить. 

А наступить це тому—що він забутиіі за життя—говорить до нас 
мовою ввуків—а це мова вічности часу і безконечности простору. 

Москва, 35/хіі—23 р. 


Редакція вважав цінною та цікавою спробу шан. автора проана¬ 
лізувати творчість Д. Січинського методом матеріялистичним. 

І хоч редакція не в повній мірі погоджується з конечними ви¬ 
сновками т. Гадзінського, вона все-ж вважав потрібним надруковати 
цю статтю, лишаючи за собою право при нагоді подати свій погляд 
на композіції Д. Січинського. 


Редакція. 


В. Міяковсь 


Листи М. Лисенка до І. Шрага. 

Друкуючи Листа М. В. Лисенка до І. Л. Шрага, відомого гро¬ 
мадського діяча, .Музика” розпочинає цим серію матеріалів до біо-. 
графі! нашого композитора. 

Досі усі біографичні відомості про Лисенка вичерпуються кіль¬ 
кома згадками, що З'явилися в періодичній пресі в рік його смерти 
( 1912 ), або в початку наступного року, та великими споминами М. П. 
Старицького, які надруковані були в „Київській Старині” ще р. 1908 
(кн. 12). Маємо в бібліографвчннй покажчик музичної та літератур¬ 
ної діяльности М. В. (М. Комарова в Київській Старині р. 1904 кн. і), 
але для повної біографії музики ще не маємо відповідного матеріалу. 

Першим завданням по дорозі до повної біографії мусить бути 
пильне й систематичне збірання матеріалу до життєпису Лисенка. 
І як завжди серед біографнчних матеріалів перша роля належить 
листам. Тут маємо точні дати, маємо освітлення де яких епнзодів з 
життя автора листів, маємо встановлення хронології його творів, по¬ 
яснення і коментар автора до витворів його генія, його погляди, думки, 
нарешті в листах маємо ту щиру інтимну бесіду, яка дає багацько 
для зрозуміння людини. 

Отже конче треба позбірати усі листи Лисенка передо всіма 
біографичними матеріалами. Листи видатної особи, й по за тим біо- 
графичним значінням сирого матеріалу, мають велику привабливу 
силу. їх інтересно читати, вони носять на собі сліди тієї виключної 
духовної організації, якою видавалася людина—автор на поприщу 
артистичної, наукової, літературної чи громадської роботи. 

Що до Лисевка, то тут треба-б було крім збірання листів орга¬ 
нізувати і збірання ще не погаслих споминів, які живуть і оживають 
в бесідах, оповіданнях і не фіксуються на папері, не передаються в 
друк. 

Так буває: ходять серед нас люде, свідки тих подій, яких ми не 
знали, носять в собі джерела відомостів, нам невідомих, мають в собі 
цілий світ, що одійшов вже в етапе—в минуле, згас без сліду для 
всіх і відомий досі лише кільком, хто знав його. Треба їх роешукатв, 
цих людей, розворушити їх, взяти від них відоме їм і передати усім 
иншнм. Вже мало лишилося тих. хто знав Лисенка молодим, більшість 
знає його середні роки й останній період діяльности. Треба збірати 
відомости й про те й про друге і ми сподіваємось в ближчих числах 
„Музики” дати і нові записи згадок про Лисенка, й нові листи й нові 
біографичні матеріали. 

Листи, що друкуємо зараз .були подані т. М. Ш. до „Нашого 
Минулого” ще в 1918 році з такою попередньою заміткою: ..Па ве¬ 
ликий жаль ці 9 листів все те, що зберіглось в архіві І. Шрага з його 
8 М. Лисеиком листування. Всі инші листи тих часів првходилось 
знищувати, бо завжди можна було сподіватись трусу, а наслідком 
цього, притягнення до суду за висловлені в листа\ „вольнодумства”. 
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9 листів, які зазначено в замітці це № 2-Ю в нашій публікації; 
мн друкуємо їх по копіях т. М. Ш., в яких збережено було без змін 
правопис Лисенва 1 ). До цього додаємо ще № 1, 11 і 12 листи а 
цієї ж кореспонденції, які не ввійшли в рахунок 9 і заховалися в 
теках .Нашого Минулого" в автографах, здається, з того ж таки 
джерела, що й 9 копій. Перший лист датовано 1892 роком і відно¬ 
ситься до концерту М. В. в Чернигові. Зараз же після Червигівського 
концерту М В. мав з своім хором заїхати до Ніжина і повторити там 
по тому ж програму концерт. 

Програми цих концертів заховалися в автографі Лисенка. Наво¬ 
димо їх тут цілком. 

В субботу, 26-го Девабря, 


ХОРОВОЙ КОНЦЕРТІ) 

н. В. ЛИСЕНК*. 














Другий програм такай: 




ВТОРОЙ И ПОСЛВДШЛ 

ХОРОВОЙ КОНЦЕРТІ 

Н. В. Я И С Е Н К А. 

II Р О Г Р М М А. 




Як видно це були власноручні проекти двох афіш, про які йде 
мова в першому листі М. В. 

Про дозвіл концертів в Чернигові І. .‘і ІІІраг клопотався в гу¬ 
бернатора чбрез* відомого гр. І'р. Милорадовичя, який особисто просив 
губернатора про дозвіл цих концертів. Завдяки Мнлорадовичу дозвіл 
вдалося одержати досить легко. 

Зберігся такий лист В. Левашова, тодішнього Чернигівського 
губернатора до гр. Милорадовича. 


Гра* Гра 


18 Дек. 













Губернаторські сумніви торкалися, очевидно, таких трьох номе¬ 
рів: в першому програму—„Ой наступне та чорна хмара", в другому— 
„Ой не гаравд запорожці - та „Осудари псковичи". 

Для відому Пірата гр. Милорадович переслав йому губерна¬ 
торського листа при такій записці: „Посилаю вам афишу, разрещен- 
ную ,’Іевашовим и прилагаю Вам запаску им иаписанную, которую 
по прочтении уничтожьте. Весь Ваш Гр. Милорадович. 18 Дек. 1891. 
Чернигов". 

З приводу цього самого дозволу Шраг одержав ще одну записку 
від Ол. Ам. Тищинського, здасться тов. директора Банку, такого 
вмісту: „С концертом все устроено—разрешено спевать даже в наших 
костюмах. Лисенку послано сегодня от Графа уведомление. Тищанский". 

Для повноти вілоностів про ці кінцсрти Лисенка ми наводимо 
тут ще лист иіжеиського нотаря Якова Василевича Біловодського до 
Шрага, від 19 грудня того ж року. 



Инші листи торкаються справа про передрукований Юргенсоном в 
Москві де-яких творів Лисенка без його дозволу. М В. доручив Піра¬ 
ту обороняти його Інтереси перед Юргенсоном. Крім того, в де-яких 
листах знаходимо літературні та суспільні новини, які переказує Піра¬ 
тові Лисенко. 






















































































































































































Полтавщині. 

















































































































Загальна руіна останніх років пройшла і через кла¬ 
довища. На могилі славетного М. В. Лисениа теж пустка. 

Ми знаємо, як болюче це відгукнеться в серцях ти¬ 
сяч громадян, що знають композитора і шанують його 


Пустка на могилі Великого Кобзаря є пляма на 
честі всього народу, бо Лисенко—символ, це доба у від¬ 
родженню українсько! музично їкультури. 

Тому збудування гідного пам'ятника на його мо¬ 
гилі—це справа чести всієї України. 

Музичне Товариство ім. Леонтовича, що стало на 
сторожі музичної культури, спираючись на § 21 поло¬ 
ження Товариства, затвердженного Головлояітосвітою від 
25 лютого 1922 р., що надає Товариству право збірання 
пожертв, оголошує Всеукраїнський збір пожертв на збу¬ 
дування пам'ятника М. В. Лисенкові й кличе все грома¬ 
дянство, як найшвидче виконати свій обов'язок. 

Громадські, наукові, мистецькі установи та хорові 
організації запрохуються відкрити збор пожертв і над¬ 
силати їх до Музичного Товариства імени Леонтовича 
(Київ, В. Раковського 15), безпосередньо або на бі- 
жучий рахунок Товариства—282—в Київській філії 
Українбанку, повідомляючи одночасово Товариство про 
надіслану суму та подаючи імена жертводавців для 
уміщення їх в звітах, що регулярно друкуватимуться 
в місячнику .Музика". 


а; 
























Приймається передплата на 1924 рік 
місячник музичної культури 

= МУЗИКА Ш 

З ТАКИМ ПРОГРАМОМ: 

І. Філософсько-етичні проблеми у музиці. 

2 Історія української та світової музики. 

3 Музична етнографія. 

4. Музика і педагогика. 

5. Музика і пролетаріят. 

6. Огляд сучасного музичного життя 

7. Хронина мистецького життя. 

8. Біографії діячів музичної культури. 

9. Дописи. 

10. Бібліографія. 

11. Нотографія. 

В МІСЯЧНИКУ БЕРУТЬ УЧАСТЬ: 

Аз, А. Альшванг, проф. Анавін. В. Асіїус, акад. Д. Баталій, акад. М. 
Біляшівський, проф. Б. Браудо (Ленінград), А. Бупькнй, М. Мериків- 
ський, Н. Вольтер, В. Гадзінсквй.Н. Голдевберг, М. Грівченко.О. Дзба- 
новський, Н. Дубровська-Трнкулівська, Ф. Ернст. М. Іванов-Борецьквй 
(Москва). М. Качеровськвй, К. Квітка, проф. Г. Когав, П, Козвцьквй, 
Косуля. К. Леввцький, Г. Любовирськви, Б. Манжос, Ю. Межеико. Н). 
Михайлів, В. Михальчук, В. Міяковськвй. Б. Навроцквй. Б. Нейман, 
С. Новин, В. Овчвннвків (Москва). Парфілов, В. Петрушевський, А. 
Првходько, С. Протопопов (Москва), М. Радзієвський, Д. Ревуцьквй, 
М. Ращахівськвй (Прага), Л. СабаввТв, Ю. Слоницьквй. П. Тичина, 
С. Футорянськин, Г. Хоткевич, О. Чапківский, акад. Ф. Шмідт, Д. 
ІЦербаківський, Б. Яновськвй та ввш. 

Ціна на рік—3 карб. На півріччя—1 карб. 
50 коп. (з пересилкою). 


Редагує МУЗИЧНА КОМІСІЯ Т-ВА. 

ВИДАЄ 

Музичне Товариство ім. Леонтовича. 

Адреса редакції та контори: Київ. В. Підвальна 15. 






| ВИПИСУЙТЕ ТА ЧИТАЙТЕ I 

1 „НОВУ ГРОМАДУ" 1 

Б) Двохтижневий загально-кооперативний літературно-ми- (О 
п стецький та економично-науковий селянський журнал. № 
д) Видає ВсеукраТнська Міжкооперативна Рада—Вуко- (№ 
№ рада апаратом Книгоспілки. <! 

УМОВИ ПЕРЕДПЛАТИ: | 

•т На цілий ріж—3 карб. 60 коп., на півроку—2 карб. пі' 

4Ь Гроші й листе слати в адресу: Київ, ул. Леніна 17, кім- [ц- 

| ПОВНЕ ВИДАННЯ ТВОРІВ 8 

І М. ЛЕОНТОВИЧА І 

К- 

за редакцією П. Козицького та за ухвалою музкомісіі 
при тов. ім. Леонтовича. 

^ ВИДАЄ КНИГОСПІЛКА. ^ 

"І Виходить з друку 1-й випуск—25 пісень, з яких значна 
частина друкується вперше. Все видання складається 
4»| з 5-ти випусків. 

^ Замовляти можна в Книгоспільці. Київ, вул. Леніна № 17, 







Приймається перЕдялата ^м”»"^;.- 

„З Н А Н Н Я“ 

мета журналу-дати широким робітниче-селянським масам, 
у зрозумілій для них формі, найріжноманітніші знання з ріж- 
них галузів науки та жнття. 


Журнал має такі розділи: 

I. Передові стаття. 

II. Соціяльно-лолітично-економнчннй. Особливу увагу жур¬ 
нал віддав теорії та історії соціалізму, історії рево¬ 
люційного руху, розвиткові иароднього господарства 
б, взагалі, иитаниям економіки. 

III. Історичио-філолетичний. Історія культури, історія літе¬ 
ратури, мовознавство іі инші науки. 

IV. Природа. Фізика, хемія, астрономія, фізична географія, 
геологія, зоологія, ботаніка й инші науки. 

V. Прикладні науки. Техніка; сільське господарство, медв- 

VI. Красне письменство І сатира. 

VII. Огляд закордонного життя. 

VIII. Огляд внутрішнього життя СРСР 

IX. На місцях. Дописи й хроивка робітниче - селянського 

X. Наука й життя. Новіші винаходи в царині ріжиих наук. 
Пристосування науки до життя. 

XI. Критика й бібліографія. 

XII. Листування з читачами. Запитання читачів і відповіді їм. 

В журналі беруть участь найвдатніші науково літературні сила. 

Передплата: 

На 1 рік—7 карб. 50 коп.: на року—4 карб.; на '/з року— 

2 карб. 75 коп.; на У, року—2 карб. 25 коп.; на і місяць—80 
коп. Ціна окремого числа—25 коп. 

Тариф оголошень: 


Ддоеса: Харків, пл. Розв Люксембург, № 23. Вад-во „Червоний Шлях" 

(о'бедиання „Шлях Освіти" та „Червоний Шлях". Ред. жури. „З-ания". 


1 рядок нонпарелі і 









ВСЕУКРАЇНСЬКЕ КООПЕРАТИВНЕ 


шпговадш і книготорговельне товшство 



Правління: Харьків, Палац Праці № 124. 

Філії: Київ, вул. Леніна 17, кім. 321—325» 

. Одеса, вул. Лассаля 12. 

Відділи: Житомир, вул. Бердичівська 27. 

„ Винниця, вул. Карла Маркса 27. 

Книгоспілка 

ВИДАЕ ПІДРУЧНИКИ для трудових шкіл соціального 
виховання і професійних: педагогичних і сільсько¬ 
господарських. 

Красне письменство, як українських авторів, так само й 
європейських. 

Дитячу літературу: казки, оповідання. 

Кооперативну й сільсько-господарську літературу. 

Справочну літературу. 

Шкільну бібліотеку з серіями: природознавства, культурно- 
історична й географична. 

Бібліотеку „Киигослілии" з десяти серій: сатири й гумору, 
історії літератури, театральної, педагогичної, со- 
ціяльно-політичної та инші. 

Українознавство підручники для вивчення української 
мови дорослими, а також діловодства українською 
мовою. 

Книгоспілка 

ПОСТАЧАЄ всім кооперативним, громадським та иншим 
установам книжки по всіх галузях знання. 

Оігіищі та усним знижка і КРЕДИТ. 

Замовлення виконуються негайно. 

Каталог книгарень „Книгоопіини, 1 висипається безплатно. 

_Іі 






=ВСЕУКРАЇНСЬКИЙ = 
КООПЕРАТИВНИЙ БАНК 

"УКРАЇНБАНК" 

(Фінансовий центр усієї української кооперації). 

Основний капітал 3.000.000 зол. корб. 

* Правління — в Харкові. 

Філії й Комісіонерства: Київ, Одеса, Баїиут, Катеринослав, 
Винниця, Житомир, Полтава. Чернигів, Таганрог. Миколаїв. 
Москва, Кременчук, Суми, Бердянськ, Запоріжжя, Юзівка, Про¬ 
скурів, Єлисавет, Маріуполь. Умань, Кам'янець-Подільськ, Ромни, 
Луганськ. Красноград. Шахти. Черкаси, Мелітополь, Гадяч, 
Ізюм, Кривий-Ріг, Купянськ, Старобільськ, Херсон, Павлоград, 
Ніжин, Конотоп, Біпа-Церква. 

У Київі: 1) Філія—вул. Леніна (6. Фуидукл ) № 17, 

телеф. 12-42 та 9-39, 

2) Агентство—вул. Короленко (6. Вололим.) № 33, 

телеф. 27-64. 

3) Комісіонерство—вул. Воровського (6. Хрещатик) Мі 35, 

телеф 7-71. 

4) Комісіонерство—вул. Леніна (6. Фундукл.) № 51, 

телеф. 14-55. 

Закордонне представництво в Берліні. . . ' 

Робітничі каси по всій УкраТиі. 

У КРАЇН БАНК КРЕДИТУЄ ТІЛЬКИ КООПЕРАТИВНІ 

---- — ОРГАНІЗАЦІЇ - СВОЇХ ПАЙЩИКІВ. 

а всі иниіі операції провадить зі всіма. 
Кореспонденти по всіх значних містах України та С.Р.С.Р. 
БАНК приймає вкладки на біжучі рахунки і платить 
за них від 6 до 10*/о річних. 

БАНК провадить купівлю та продаж облігацій дер¬ 
жавних позик. 

БАНК провадить товарово-посередницькі операції з 
доручень кооперативних організацій. 










